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Γιώργου Ν. Κάρτερ 


προπαίΐδεια 
τηλεοράσεως 


Ι ΑΝΑΤΥΠΩΤΙΚΕΣ ἐκδόσεις ποὺ προγραμματίζει ἡ Τ.Ε. 

εἶναι ἐλάχιστες καὶ καθωρισµένες. Γιατὶ ἡ Τ.Ε. λειτουρ- 
γεῖ θασικὰ σὰν περιοδικό. "Οταν μᾶς πρόσφερε, ὅμως, ὁ 
Γιῶργος Ν. Κάρτερ τὸ µελετπµά του «Ἡ Προπαίδεια τῆς 
Τπλεοράσεως»), προθλέποντας τὴν ἐπιτυχία τῆς ὅπμοσιεύ- 
ὀεώς του, ἀποφασίσαμε τότε τὴν ἔκδοσή του σ᾿ ἕναν ἰδι- 
αίτερο τόμο. «Ἡ Προπαίδεια τῆς Τπλεοράσεως», τυπώθη- 
κε σὲ συνέχειες, στὰ τεύχπ τῆς Τ.Ε. 75 - 89. «Ἡ συνερυα- 
δία µας μὲ τὸν Γ. Κάρτερ -- εἴχαμε γράψει ἀρχίζοντας τὴ 
δωµοσίευσπι αὐτῆς τῇς ἐργασίας -- δὲν πρέπει νὰ περάσπι 
σὰν ἕνα ἁπιλὸ γεγονός. Καὶ τοῦτο γιατὶ πρόκειται γιὰ ἕνα 
σπμαντικὸ κεφάλαιο ποὺ ἀποκτᾶ τὸ περιοδικό µας καὶ ποὺ 
γι’ αὐτὸ αἰσθανόμεθα ἰδιαίερηπ χαρὰ καὶ ὑπερπφάνεια). Ἡ 
δπμµοσίευσπι τῆς μελέτης, εἶχε πράγματι τὴν ἀναμενόμενη 
ἁτιάχωση. Πολλοὶ ἀπὸ τοὺς ἀναγνῶστες µας μᾶς ἔγραφαν 
κολακευτικότατες κρίσεις γιὰ τὴ σειρὰ τῶν σπμειωµάτων 
αὐτῶν τοῦ Γ. Κάρτερ, ποὺ διαφωτίζουν, διερευνοῦν καὶ 
ἐκλαϊκεύουν τὰ πιὸ ἐνδίαφέροντα θέµατα τῆς θεωρηπτικΠς 
καὶ τῆς πρακτικῆς τῆς Τπλεοράσεως. Καὶ δὲν μποροῦσε νὰ 
συνέθαινε διαφορετικά. 'Ο Γ. Κάρτερ εἶναι ὁ τιῶτος στὴ 
χώρα µας «Εεἰδικόσο)... Τὰ τηλεορατικά του µελετήµατα, 


χρονολογοῦνται ἁπὸ τὸ 1958. Τὸ 1959 σπουδάζει Τπλεό- 
ρασπι στὰ στούντιο τῆς Βιέννης καὶ τὸ 1960, μὲ ἰταλικὴ ύπιο- 
τροφία, στὴ ΒΑΙ. Τὸν ἑπόμενο χρόνο συμμετέχει σὲ δύο 
διεθνΏ Συνέδρια, σχετικὰ μὲ τὶς σχολικὲς καὶ τὶς λογο- 
τεχνικὲς ἐκπομπές. Τὸ 1961, ἐπίσπς, ἐργάζεται στὸν πρῶ- 
το πειραματικὸ τηλεορατικὸ σταθμὸ τῆς Δ.Ε.Ε. στὴ Θεσ- 
σαλονίκπ. Τὸ 1962 κυκλοφορεῖ κι’ ὅλας τὸ θιθλίο του «Γνω- 
ριµία μὲ τὴν Τηλεόραση)», ποὺ «ἀποτελεῖ -- κατὰ τὸ Β.Β.Ο. 
--μιὰν ἐντυπωσιακὴ ἀρχὴ στὴν ἑλληνικὴ θιθλιογραφία τῆς 
τηλεοράσεως. Τὰ κεφάλαιά του, παρουσιάζουν ἐπιστΠμο- 
νικὴ ἀκρίθεια καὶ συνέπεια). 'Ο Γ. Κάρτερ ἑἐργάζεται ἁπὸ 
τὸ 1949 στὸ Ε.Ι.Β.Τ. καὶ μὲ τὴν ἔναρξπ τῆς λειτουργίας 
τῆς Ἑλληνικῆς Τπλεοράσεως εἶναι ἀπὸ τὰ θασικά της στε- 
λέχΠπ. “ὍὉ ἴδιος ὅμως πιστεύει (τὸ εἶπε σὲ μιὰ πρόσφατπ 
συνέντευξή του στὸ περιοδικὸ «Βαδιοτπλεόρασηπ) -- 94. 
11.74) ὅτι ἡ Ἑλληνικὴ τηπλεόρασπ «ἀκόμα δὲν ἐνπλικιώ- 
θηκε)... Τὸ 1966 ὁ Γ. Κάρτερ ἐκδίδει ἕναν τόμο μὲ δοκί- 
µια γιὰ τὴν τηλεόραση («ἕνα λαμτρὸ Θιθλίο»), τὸ χαρα- 
κτπρίζει ὁ κριτικὸς τοῦ ἰταλικοῦ περιοδικοῦ «Τσίνεμα ντ᾽ 
ὄτζι)) καὶ τὴ µελέτη του «Εἰσαγωγὴ στὴν Τπλεόραση). 
Παράλληλα δίνει διαλέξεις, δημοσιεύει σχετικὰ ἄρθρα στὰ 
πιὸ ἔγκυρα ἔντυπα, γράφει κριτικὴἡ τπλεοράσεως καὶ διδά- 
σκει τπλεόρασηπ σ᾿᾽ ἐπαγγελματικὴ Σχολή. ἝἜνα ἀπὸ τὰ 
θιθλία του ἀποτελεῖ θέµα στὸ Διεθνὲς Σεμινάριο τοῦ ΠΠα- 
νεπιστημιακοῦ Κέντρου Κοινωνιολογικῶν σπουδῶν τῇς Ρώ- 
µπς, τὸ 1967. Τὸ 1971 καὶ τὸ 1979 ὀργανώνει καὶ διευθύ- 
νει τὰ τηλεορατικὰ προγράµµατα τοῦ Σταθμοῦ τοῦ Ο.Τ.Ε. 
στὴ Διεθνη "Εκθεσπ Θεσσαλονίκης. Τώρα εἶναι Προϊστά- 
µενος τῆς Ὑππρεσίας Προγράµµατος Τπλεοράσεως τοῦ 
Ε.Ι.Ρ.Τ. ᾽Αλλὰ ὁ Γιῶργος Κάρτερ δὲν εἶναι µόνον ὁ «Εἰ- 
δικόςλ... Ἔχει ἐμφανισθή στὰ Γράμματα ἁπὸ τὸ 4945. 
Ἔγραψε ἐπτὰ ποιπτικὲς συλλογές, ἕναν τόμο ταξιδιωτι- 
κῶν ἐντυπώσεων, σπούδασε ζωγραφική, θέατρο καὶ άσχο- 
λήθηκε πέντε χρόνια μὲ τὴν θατρικὴ Κριτική. Εἶναι µέλος 
τῃς Ἐθνικῆς 'Ἑταιρίας Ἑλλήνων Λογοτεχνῶν, τῆς ΟΟΜΕΘ 
καὶ τῆς Ἑνώσεως Θεατρικῶν Κριτικῶν. ᾿Αναφέρεται, ἐξ 
ἄλλου, στὴν ᾿Εγκυκλοπαίδεια Πάπυρος - Λαρούς, στὴ Νέα 
Ἑλληνικὴ Ἐγκυκλοπαίδεια καὶ στὴ Μεγάλπ ᾿Ἐνκυκλογια(- 
δεια τῆς Νεοελληνικῆς Λογοτεχνίας. ; 

Γι) αὐτά, λοιπόν, τούτπ ἡ ἔκδοσπ τῆς Τ.Ε. μὲ τὴν «Προ- 
παίδεια τῆς Τπλεοράσεως) τοῦ Γιώργου Ν. Κάρτερ, πιστεύ- 
ουμε πὼς εἶναι μιὰ ξεχωριστὴ προσφορὰ τοῦ περιοδικοῦ 
μας στὴν Ἑλληνικὴ θιθλιογραφία τῆς Τπλεοράσεως. 

| Ἡ «ΤΕΧΝΙΚΗ ΕΚΛΟΓΗ» 


προπαίδεια τηλεοράσεως 


ΗΛΕΟΡΑΣΗ, εἶναι ἡ λέξπ 
πιοὺ ἐπεκράπτσε στὴν ἑλ- 
λπνικὴ γλῶσσα καὶ στὴν τε- 
χνικὴ ὁρολογία καὶ ποὺ ση- 
'μαίνει µετάδοσπ ἠχπτικῶν κι- 
νουµένων εἰκόνων σὲ µακρυ- 
νὲς ἀποστάσεις μὲ ἠλεκτρικὰ 
μέσα. 
τὶς ἐκτιομτὲς τῆς τπλεορά- 
σεως ἐκμεταλλεύονται εἰδί- 
κοὶ ὀργανισμοί, προσφέρον- 
τας στὸ κοινὸ τιρογράµµατο 
Ψωκαγωγικά, ἐνημερωτικά, 
ορφωτικά, ἐκπιαιδευτικὰ κλγι. 


“Ἡ ππλεόραση, μεταξὺ τῶν 
µέσων µαζικΏῆς ἐπικοινωνίας 
(τὸν τύπο, τὸ ραδιόφωνο, τὸν 
κινηματογράφο), θεωρεῖται 
σὰν τὸ πιὸ ἀποτελεσματικό, 
λόγω τῶν δυνατοτήτων τπς 
καὶ τῆς εὐρύτατπς καὶ συνε- 
χῶς αὐξανομένπς διαδόσεώς 
τιις. 

Ἡ ἁἀντίστοιχπ ξέντι λέξη, 
στ᾽ ἀγγλικὰ καὶ γαλλικά, Ι6ἱ- 
γἱθίοη, (ἠταλ. ιε]θνὶείοπθ, ΥΕΩΜ. 
ἔετπθεβεπ) ποὺ προέρχεται ἀπὸ 
τὴν ἑλληνικὴ λέξπ τΏλε καὶ 
τὰ λατινικὴ νἰσίοη, καθιερώθη- 
κε ἐπίστιμα τὸ 1947, κατὰ τὴ 
διάρκεια τῆς []Ἰαγκόσμιας Συν- 
διάσκεφεως Εαδιοεπικοινωνιῶν 
στὸ ᾽Ατλάντικ Σίτυ. Πρὶν ἁπιὸ 
τὸ 1947, ὰ τηλεόραση εἶχε 
τὴν ὀνομασία Βααἰονὶδίοη (Βα- 
διόρασπ). 


προπαίδεια 
τηλεοράσεως 


Μὲ τὴν ἴδια λέξπ νοειται, 
ἐπίσης, καὶ ἡ συσκευὴ λήψε- 
ως τηλεορατικῶν 'ἐκπιομπῶν. 


Ἡ ἀνάλυση 
τῆς εἰκόνας 


ΗΝ ἰδέα τῆς τπλεοράσεως 

τὴν «ἔδωσε σὲ μερικοὺς ἑ- 
πιστήµονες ὁ μπχανιομὸς τοῦ 
ἀνθρώπινου ματιοῦ. Ξέρουμε 
ὅτι γιὰ νὰ δοῦμε ἕνα ἀντικεί- 
µενο, Πρέπει τὸ ἀντικείμενο 
αὐτὸ νὰ φωτίζεται. Τὸ φῶς 
ποὺ πέφτει πάνω του ἀντανα- 
Κλᾶται στὰ µάτια µας καὶ μὲ 
τὴν ἀντανάκλασπι ἔρχεται µα- 
ζὶ καὶ ἡ εἰκόνα τοῦ ἀντικει- 
µένου. Αὐτὸ δὲν σηµαίνει, ὅ- 
µως, πὼς εἴδαμε κιόλας. Γιὰ 
νὰ κατανοπθΏ ἡ εἰκόνα' τοῦ 
ἀντικειμένου, πρέπεί νὰ φθά- 
σπ ὣς τὸν ἐγκέφαλο καὶ γιὰ 
νὰ φθάσπ ἐκεῖ ὑπάρχει ἕνα 
«δίκτυο µεταδόσεως πλπροφο- 
ριῶν», ποὺ ἀρχίζει ἀπὸ τὸν 
ἀμφιθλπστροειδῆΏῆ Χχιτῶνα τοῦ 
ματιοῦ καὶ καταλήγει στὸ 
«έντρο τῆς ὁράσεως στὸν ἐγ- 
«έφαλο. Τὸ δίκτυο αὐτὸ εἶναι 
ὁ ὁπτικὸ νεῦρο. "Ας ἑἐξηγι- 
σουµε πῶς λειτουργεῖ: Ἡ εἰ- 
κόνα τοῦ ἀντικειμένου προ- 
θάλλεπαι πρῶτα στὸν ἀμφι- 
4λπστροειδΠ. Ἐκεῖ θ᾽ ἀναλυ- 
ΘΜ σὲ ἄπειρα στεῖα, ποὺ τοῦ 
καθενὸς τὴ φωτεινότητα θὰ 
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µεταδώση στὸν ἐγκέφαλο κἄθε 
μιὰ ἀπὸ τὰ ἐκατομμύρια τὶς 
εὐαίσθπτες στὸ φῶς, ὁπτικὲς 
ἵνες, ἀπὸ τὶς ὁποῖες ἁποτε- 
λεῖται τὸ ὁπτικὸ νεῦρο. "Ολες 
οἱ ἵνες μαζὶ θὰ στείλουν στον 


εγκέφαλο τὶς πλπροφορίες 


τους γιὰ ὁλόκλπρη τὴν εἰκό- 
να ποὺ Θλέπουµε. Στὸν ἐγ- 
Κέφαλο γίνεται πάλι μιὰ πο: 
λύπλοκπ ὀργασία ἔπανασυν- 
θέσεως τῶν σωµείων τῆς εἰκό- 
νας, ὥστε νὰ ἔχουμε μιὰ πλή- 


ἾρηΏ ἀντίλπφηω Υί αὐτὴν. 


τοῦτο τὸ σύστηµα ἀναλύ- 
σεως τῆς εἰκόνας σὲ σημεῖα 
καὶ τῆς ἀνασυντάξεώς τους 
σὲ κανονικὴ Πάλι σειρά, Χχρη- 
σιμοποιεῖ μὲ κάποιες θέθαια 
διαφορὲς καὶ ἡ τεχνικὴὰ τῆς 
ταλεοράσεως. ς 

Τὸ μάτι µας τὸ ἀντικαθιστᾶ 
στὴν ππλεόρασαι ἡ µπχανὴ 
λήψεως, ἡ «κάμερα», καθὼς 
τὴν ὀνομάζουν σὲ ὅλο τὸν 
κόσµο. Εἴπαμε ὅτι -- ὅπως καὶ 
στὸ μηχανισμὸ τοῦ ματιοῦ 
μας -- ἡ εἰκόνα πρέπει πρῶτα 
νὰ ἀναλυθῃ σὲ σπµεῖα. Τί Υἱ- 
νεται, λοιπόν; Μὲ τὸν φακὸ 
τᾷς κάµερας, τὴν προθάλ- 
λουµε (τὸ εἴδωλό τπςο) σὲ 
μιὰ μικρὴ πλάκα, ποὺ ὑπάρ- 
χει στὸ ἐσωτερικὸ τῆς εἰκονο- 
λππτικῆς µπχανΏις καὶ ποὺ εἷ- 
ναι ἐπιστρωμένπ μὲ σταγονί- 
δια ἀργύρου καὶ καισίου. Αὺ- 
τὰ τὰ περίεργα σταγονίδια ἕ- 
χουν τὴν ἰδιότπτα νὰ µετα- 
θάλλουν τὴν ἕἔντασπ τοῦ ἡ- 


λεκτρικοῦ ρεύµατος ποὺ πέρ- 
νόει ἀπ᾿ αὐτά, ἀνάλουα μὲ 
τὸ φῶς ποὺ πέφτει πάνω τους. 
Πέφτει πάνω τους πολὺ φῶς; 
Δίνουν δυνατὸ ρεῦμα. Λιγώ 
τερο φῶς; ᾿Ανάλογο ρεῦμα. 
Αὐτὴ ἡ πλάκα, στὴν γλῶσσα 
τῶν τεχνικῶν, λέγεται «μῳ- 
σαϊκὸ) καὶ τὰ σταγονίδια «φω- 
τοκύτταρα)." 

"Αν τὸ μωσαϊκὸ τώρα εἶναι 
στρωµένο π.χ. μὲ 3.000.000 
φωτοκύτταρα, τὸ εἴδωλο τοῦ 
δέντρου τοῦ σχεδίου 1, ἔτσι 
ὅπως προθάλλεται πάνω στὴν 
πλάκα, θ᾽ ἀναλυθῆ θεθαίως, 
σὲ 3.000.000 σπµεῖα, ὅσα εἷ- 
ναι, πλαδή, καὶ τὰ φωτογια- 
ΘΠ σταγονίδια, τὰ φωτοκύττα- 
ρα. Γιὰ νὰ λειτουργήσπ, ὅ- 
µως, τὸ κάθε φωτοκύτταρο 
(γιὰ νὰ µετατρέψφηπ τὸ ἠλεκ- 
τρικὸ ρεῖμα ἀνάλογα μὲ τὸ 
φῶς ποὺ δέχεται) χρειάζεται 
νὰ γίνπ καὶ μιὰ ἅλλα ἔργα- 
σία. Πρέπει νὰ πέσπ ἐπάνω 
του καὶ μιὰ ἠλεκτρονικὴ ἆᾱ- 
κτίνα. Στὸ σχέδιο εἶναι ἡ εὐ- 
θεία Β. "Ολα τὰ φωτοκύτταρα 
θὰ λειτουργήσουν, ἅπως εἷ- 
ναι εὐνόπτο, ἅμα αὐτὴ ἡ ᾱ- 
κτίνα περάστγι πάνω ἁτιὸ ὁλό- 
κλπρο τὸ μωσαϊκό. Καὶ πρά- 
γματι, Καλύπτει ὁλόκλπρη 
τὴν ἐπιφάνειά του, διατρέχον. 
τάς την, σὰν ἁστραπὴ Υρἠγόὸ- 
ρα, μὲ πυκνὲς ὁριζόντιες κι- 
νήσεις, ἀπὸ τὴ µιά του ἄκρη 
ἐπάνω, ὣς τὴν ἄλλπ ἄκρπι κά- 
τω. ᾿Απὸ τὸ σπμµεῖα -- α -- δη- 
λαδή, τοῦ σχεδίου, ὣς τὸ ση- 
μεῖο -- 6 --. ᾿Ἀμέσως ὕστερα, 
ἐπιστρέφει στὴν ἀρχὴ πάλι 
καὶ κάνει συνέχεια αὐτὸ τὸ 
«σάρωµα) (ἔτσι ἀκριθῶς τὸ 
λένε) 985 φορὲς κάθε δευτε- 
ρόλεπτο. Αὐτὲς οἱ πυκνὲς ὁ- 
ριζόντιες κινήσεις τῃς ἠλεκ- 
τρονϊκῆς δέσµπς εἶναι πιοὺ 
κάνουν νὰ λειτουργοῦν ὅπως 
εἴπαμε, τὰ φωτοκύτταρα τοῦ 
μωσαϊκοῦ, μετατρέποντας τὸ 
ἠλεκτρικὸ ρεῦμα ἀνάλογυα μέ 
τὸ φῶς ποὺ δέχονται. Αὐτὲς 
εἶναι καὶ ἡ αἰτία νὰ θλέπου- 


με, ὅταν πλησιάσουµε κοντα 
στὴν ὀθόντι τοῦ δέκτη, τὴ µε-. 
ταδιδόµενπ .εἰκόνα νὰ σχη- 


µατίζεται ὅλό γΥραμμὲς - 
γραμμές. Γιατὶ ὅ,τι συµθαίνει 
πάνω στὸ μωσαϊκὸ (ποὺ Θ6ρί- 
σκεται µέσα στὴν κάμερα) 
συµθαίνει κάτι ἀνάλογο καὶ 
στὴ συσκευή µας. 


Ἡ ἐπανασύνδεση 
τῆς εἰκόνας. 


Ας δοῦμε τώρα μὲ ποιὰ 
τεχνικὴ γίνεται ἡ ἐπανασύν- 
θεσπ τῆς εἰκόνας στὸ δέκτῃ: 
Ἡ εἰκόνα, ἢ μᾶλλον τὰ φωτει- 
νὰ σηµεία της, ποὺ φτάνουν 
ὣς αὐτὸν μὲ τὴ µορφὴ ἠλεκ- 
τρικοῦ ρεύματος, πρέπει νὰ 
ἀνασυντεθοῦν μὲ ἀκρίθεια 
τὸ ἕνα δίπλα στὸ ἄλλο γιὰ νὰ 
ξαονασχηµατίσουν τὴν εἰκόνα 
στὴν ὀθόνπ. Μιὰ ἠλεκτρονικὴ 
δέσµπι πάλι, τιοὺ κινείται μὲ 
ἀπόλυτο συγχρονισμὸ καὶ ἆ- 
πό)ωτα ἴδια μὲ τὴ δέσµπ τοῦ 
μωσαϊκοῦ τῆς µπχανΏς τῇς 
λήψεως (γι αὐτὸ τὸ λόγο µε- 
ταδίδονται μαζὶ μὲ τὴν εἰκό- 
να καὶ τὸν ἤχο καὶ εἰδικοι 
(Παλμοὶ συγχρονισμοῦ»), ἑ- 
πιφορτισµένπ μὲ τὴ φωτεινό: 
τπτα τῶν σημείων, «σαρώνει» 
τὸ πίσω µέρος τῆς γυάλινπς 
ὀθόνης τοῦ δέκτπ. Τὸ μερος 

» οὐτὸ τῆς Επιφανείας τῶν 
«ρευματικῶν κρούσεων», κα- 
θὼς λέγονται, εἶναι ἐπιαλειμ- 
μένο μὲ μιὰ οὐοία φθορισ;ιοῦ 
(μίγμα διαφόρων ἑνώσεων 
τοῦ φευδαργύρου), ποὺ ἔχει 
τὴν ἰδιότητα νὰ ἀναδίνωπ φῶς 
ἀνάλογο μὲ τὴν ποσότητα 
τῶν ἠλεκτρονίων ποὺ πέ- 
Φφτουν πάνω της. 


Ἡ Μλεκτρονικὴ ἀκτίνα, λοι- 
πόν, δἰατρέχοντας τὴν ἐἔσω- 
τερικὴ ἐπιφάνεια τῆς ὀθόνπς 
ἁτιὸ πάνω ὣς' κάτω, μὲ πυ- 
κνες, ταχύτατες ὁριζόντιες 
κινήσεις (ὅπως ἡ ἄλλα δέ- 
σµπ τοῦ εἰκονολήπιπ τὸ µυω- 


ποὺ «θλέπιει) ὁ φακὸς τῆς κα: 
μερας. Ἔτσι, ἡ εἰκόνα αὐτὴ 
τοῦ ἀντικειμένου, φαίνεται 


ξανὰ συνθεµέντι στὸ γαλα- 
κτῶδες καὶ διαφανὲς στὸ φῶς 
κρύσταλλο τῆς συσκευῆς. 


Ἡ σύνθεσή της γίνεται ση- 
μεῖο πρὸς 'σπµεῖο, κατὰ τὴ 
σειρὰ ποὺ λειτουργοῦν ἕνα 
ἕνα τὰ φωτοκύτταρα στὸ µω: 
σαϊκὸ μὲ τὸ σάρωµα τὸ ὁποῖο 
κάνει, καθὼς εἴπαμε, πάνω σ᾿ 
αὐτὸ ἡ ἠλεκτρονικὴ δέσµπ. 
Ὁ θεατὴς τῆς τηλεοράσεως, 
θέθαια, δὲν ἀντιλαμθάνεται 
καθόλου ᾖούτπ τὴ λεπτοιέ- 
ρεια τῆς τεχνικῆς τπῃς. Βλέ- 
πει στὸ δέκτπ του τὴν εἰκό- 


να ἐνιαία, σὰν ὅλα τὰ σπ- 
µεῖα της νὰ προθάλλωνται 
τὴν ἴδια στιγµή. 


Ἡ αἰτία ποὺ δὲν γίνεται ἂν- 
τιληπτὴ ἡ ἀνάλυσπ καὶ ὁ τρό- 
πος ἐπανασυνθέσεως΄ τῆς τῃ- 
λεοπτικῆς εἰκόνας, εἶναι τὸ. 
ἐλάττωμα ἐκεῖνο τοῦ ματιοῦ 
μας, τὸ ὁποῖο, ὅπως καὶ γιὰ 
τὸν κιντμµατογράφο, εἶναι καὶ 
γιὰ τὴν τηλεόραση τὸ κλειδὶ 
τῃς λειτουργίας τους: Ἡ ὅ- 
ρασή (µας διατπρεῖ τὴν ἐντύ- 
πωσπ ἑνὸς φωτεινοῦ ἀντικει- 
µένου περίπου ἕνα δέκατο 
τοῦ δευτερολέπτου καὶ ἀφοῦ 
πάφηπ νὰ ὑπάρχπ τὸ ἑἐρέθι- 
αμα. Τὸ φαινόμενο αὐτὸ ξέ- 


σαϊκὸ) κάνει νὰ φωτοθολοῦν 


Μιὰ τηλεορατικὴ εἰχόνα σχηματισµένη μὲ 180 γραµµές, τὴν ἐ- 
τὰ ὁπμεῖα τοῦ ἀντικειμένου 


ποχἡ ποὺ ἡ τηλεόραση ἦταν ἀχόμη στὸ πειραματικό της στάδιο. 
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΄ 


ϱ χαθηγητὴς Ζδορύκιν 


ῥουμε πὼὠς λέγεται («ὀπτικὴ ᾱ- 
δράνεια) καὶ ἡ ἐντύπωσπ ποὺ 
παραμένει στὸ 0,1΄΄ «μετεί- 
κασµα). "Έτσι, λοιπόν, ὁτιοια- 
δίπιοτε ἀλλαγὴ τοῦ ἀντικει- 
Ἠένου κι’ ἂν µεσολαθήσπ στὸ 
διάστηµα αὐτὸ τοῦ 0,1΄ ΄, τὸ 
µάτι µας δὲν. θὰ τὴν ἀντιλη- 


φδΠ. 


Στὴν ἰδιότητα τούτῃπ τοῦ µα- 
τιόὈ µας στηπρίζεταίἰ κι ὁ κινπ- 
µατογράφος Οι’ αὐτὸ καὶ δὲν 
καταλαθαίνουµε τὴν ἀλλπλο- 


᾿διᾶαδοχὺι τῶν :94 εἰκόνων του, 


ποὺ γίνεται µέσα σ᾿ ἕνα δευ: 
τερόλεπττο) καὶ ἡὶ τιλεόρασπ 
τιοὺ τὴν ἐκμεταλλεύεται γιὰ 
τὴν ὀπτικὴ ἐπανασύνθεσπ τῶν 


σπµείων τῆς κάθε εικονας 
καὶ τὴν ἀλληλοδιαδοχή, ἐπιί- 
σης, τῶν εἰκόνων της. 

;. Στὴν τηλεόραστι µεταδίδον- 
ται 95 πλήρεις εἰκόνες κάθε 
δευτερόλεήτο. Κι’ ὅταν λεμε 
«πλήρπ εἰκόνα) ἐννοοῦμε ὅ- 
τι ἡ ἠλεκτρονικὴ δέσµπ ἔχει 
διατρέξει ὁλόκλπρπ τὴν ὀθό- 
νη (καὶ φυσικὰ ἡὰ ἄλλπ δέ- 


-σμπ τὸ μωσαϊκὸ στὴν κάμε- 


ρα) μὲ 625 ὁριζόντιες κινή- 
οεις, ἀρχίζοντας ἀπὸ τὴν πιά- 
νω ἀριστερὴ γωνία της, ὣς τὴ 
διαγώνια ἀπιέναντί της, κάτω 
δεξιά. Οἱ ὁριζόντιες κινήσεις 
τῆς δέσµης, εἶναι αὐτὲς οἱ ὁ- 
ριζόντιες Υραμμὲς ποὺ δια- 
κρίνουµε στὴν τπλεοπτικὴ εἰ- 
κΚόνα. Μὲ 695, ἑπομένως, ὁρι- 
ζόντιες Υραμμὲς κάθε 1)25 
τοῦ δεὐτερολέήτου σχπιµατί- 
δεται στὴν ὀθόνπ µας μία 
πλήρπς εἰκόνα. 

Αὐτὲς οἱ 605 γΥραμμὲς εἷ- 
ναι ἕνας καθωρισµένος ἀρι- 
θµός, τιοὺ Χχρπσιμογι-ιεῖ τὸ ἐ- 
πικρατέστερο σήµερα σύστη- 
μα λειτουργίας τῆς τπιλεορά- 
σεως. Καὶ τὸ σύστηµα αὐτὸ 
τὸ δέχτηκαν ὅλοι οἱ Ὄργανι- 
σμοὶ Τπλεοράσεως στὴν Εὺ- 
ρώπτπι, ποὺ ᾿ἄρχισαν τὴ µετά- 
ὅοοπ τῶν προγραμμάτων τους 
μετὰ τὸν Δεύτερό Παγκόσμιο 


Πόλεμο ἐνῶ,  Τηλεόρασπ 


στὴν Αγγλία, ποὺ ἄρχισε τὸ 
1936, δὲν λειτουργεί μὲ σύ- 
στηµα 605, ἀλλὰ 405 γραµ-. 
μῶν καὶ στὰ Γαλλία μὲ οσὔύ- 
στηµα 819 γραμμῶν. Στὴν ᾽Α- 
μερικὴ ὑπάρχουν καὶ μερικές! 
ἄλλες διαφορές. Ἡ ἁμερικα- 
νικὰ Ἰπλεόρασπ δὲν µεταδί- 
νει 95 εἰκόνες στὸ δευτερό- 
λεπτο, ἄλλά 30 καὶ ἡ εἰκόνα 
δὲν σχηματίζεται μὲ 625 ὁρι- 
ζόντιες γραµµές, ἀλλὰ μὲ 
505, Ἐν τούτοις, ὅλα αὐτὰ τὰ 
συστήµατα πᾶνε σιγὰ - σιγὰ 
νὰ καταρυτιθοῦν καὶ νὰ µετα- 
τραποῦν στὸ στάνταρ τῶν 625 
γραμμῶν. 


ἜἘξ ἄλλου, ἂν ὑποθέσουμε 
ὅτι ἡ εἰκόνα ἀναλύεται σὲ 3. 
909.000 στιµείῖα -- τόσα εἶναι 
περίπου -- θὰ πρέπει καὶ στὴν 
ὀθόνπ µας νὰ γίνωνται τρία 


«Εκατομμύρια διἀδοχικὲς ά4ρευ- 


ματικὲς κρούσειςο) κάθε 1)95 
τοῦ δευτερολέπτου. Ἐπειδή, 
ὅμως, ἡ ἀκτίνα τῆς ἠλεκτρο- 
νικης δέσµης ἔχει διάµετρο 
μεγαλύτερπ ἀπὸ τὴ διάµετρο: 
τοῦ κάθε φωτοκκυττάρου, λει- 
τουργοῦν ὁμαδικὰ σχεδὸν δέ- 
κα - δέκα φωτοκύτταρα. Ἔπο-- 
µένως, στὸ δέκτη µας ἔχου- 
ίµε (3.000.000 : 10) 300. 000 
ρευματικὲς κρούσεις κάθε φο- 
ρὰ ποὺ ἡ δέσµπ σαρώνει ὁλό- 
κληρπ τὴν ὀθόνπ καὶ σχηµα- 
τίζει μιὰ πλήρη εἰκόνα. 


Τέσσερα ὀνόματα 


Μιλήσαµε ὣς τώρα γιὰ τὸν 
τρόπο μὲ τὸν ὁποῖο γίνεται ἡ 
ἀνάλυσπ πΏς τπλεοπτικΏς εἰ- 
κόνας µέσα στὴν κάµερα καὶ 
γιὰ τὸν τρόπο ποὺ γίνεται ἡ 
ἐπανασύνθεσή της στὸ δέκτη. 
Τὸ σύστγµα αὐτὸ τῆς ἀναλύ-' 
σεως σὲ σπμµεῖα μὲ τὸ μωσαῖ- 
κὀ καὶ τὴν ἠλεκτρονικὴ  δέ- 
σµπι, τὸ ἐπενόπισε ὁ Ῥωσοαμε- 
ρικανὸς ἐπιστήμονας Βλαδί- 
µπρος Κοσμᾶς Ζθορύκιν. Τὸ 
πρωτοπαρουσίασε τὸ 1993 καὶ 
μετὰ δέκα Χρόνια ἄρχισε ἡ 
ἐμπορική του ἐκμετάλλευση. 


Ὁ Ζθορύκίν, (ποὺ θεωρείται 
σήµερα σὰν «ὁ πατέρας τῆς 
τωλεοράσεως», γεννήθηκε τὸ 
1869 στὸ Μοῦρομ τῆς Βωσίας 
καὶ ἁτὸ τὸ 1919 ἑγκαταστά- 
θπκε στὶς Η.Π.Α. ᾿Εκεῖ, στὰ 
ἐργαστήρια ἐρευνῶν ἑἐργά- 
στηκε μὲ ἀλπθινὸ τιάθος γιὰ 
τὴν ἐπιστήμη του, μὲ ἁπιοτέ- 
λεισμα πὴν τόσο χρήσιμΏη γιὰ 
τὴν τπλεόραστι ἐφεύρεσή του. 
Τὸ «Εἰκονοσκόπιο» τοῦ Ζ6ο- 
ρύκιν σὲ συνδυασμὸ μὲ τὸν 
«εἰκοαναλυτὴ) τοῦ ᾽ΑἈμερικα- 
νοῦ Φάρνσγουωρθ (19836), 
μᾶς ἔδωσε τελικὰ τὴν ἐπίτευ- 
ἔπ τοῦ συστήµατος «'Ὄρθι- 
κὸν») (ποὺ κατευθύνει τὴν 1- 
λεκτρονικὴ δέσµπ κάθετα στὸ 
μωσαϊκό, σχπµατίζοντας µα- 


ζίτου ὀρθὴ γωνία -- γι’ αὐτὸ - 


ὀνομάζεται καὶ «'ὈΟρθικόν»), 
ποὺ Χχρπσιμοποιεῖται στὴ σύγ- 
Χρονπ τεχνικὰ τῆς τηλεορά- 
σεως. 


Μὲ τὴν  Εὐκαιρία, ὅμως, 
τούτης τῆς µικρῃς ἱστορικής 
ἀναφορᾶς, δὲν θὰ πρέπει νὰ 
ξεχάσουμε καὶ τὸ ὄνομα ἑνὸς 
ἄλλου. ἐπιστήμονα, ποὺ πιάνω 
στὴν ἰδέα του κἀὶ στὰ πει- 
ράματά του στπρίχτηκε κι ὁ 
Ζθορύκιν: Είναι τοῦ. Γερμα- 
νοῦ Πάουλ Νίπκοφ. Ἡ ἀνά- 
λυσπ τῆς εἰκόνας σπμµεῖο σὲ 
σπμεῖο καὶ ἡ χρπσιμοποίπσπ 
τοῦ φωτοκωττάρου, ἦταν δική 
που ἔμπνευσπ ἁτιὸ τὸ 1884. 
Μόνον ἡ μέθοδος τῆς ἀναλύ- 
σεως, τίς «διερευνήσεωςσ) 
τής εἰκόνας διέφερε. ᾿Εκεῖ ἧ- 
ταν ἠλεκτρομηπχανική, ἑνῶ 
τοῦ Ζθορύκιν εἶναι ἠλεκτρο- 
νική, Εἶναι ἀρκετὰ δύσκολο, 
᾽μὰ καὶ ἀνώφελο ἴσως -- μιὰ 
καὶ σήµερα δὲν Χχρπσιµοτιοι- 
εἶται -- νὰ περιγράφουµε τὸ 
σύσττιμα τοῦ Νίπκοφ, ποὺ 6α- 
σικὰ λειτουργοῦσε μ᾽ ἕναν 
περιστρεφόμενο δίσκο ποὺ εἷ- 
χε μιὰ σπειροειδΏπ σειρὰ ἁπὸ 
τρύπες καὶ μ᾿ ἕνα κομμάτι 
φωτοπιαθοῦς σελπνίου. ΓΚζατό- 
πιν ὁ "Άγγλος Τζὼν Δότζυ 


Μπιαίρντ ἐφεΌρε καὶ τὸν δέ- 
κτπ αὐτῆς τῆς «πρωτόγονπς) 
τπλεοράσεως, μὰ ποὺ τὰ ἆπο- 
τελέσµατά της δὲν ὥσαν κα- 
θόλου ἱκανοποιπτικά. Ἡ καθα- 
ρότητα τῆς εἰκόνας ὑστεροῦ- 
σε ἀφάνταστα καὶ ἡ ἐμθέ- 
λειά πης ἧταν πάρα πολὺ πε- 
ριωρισµένπ. Μολοντοῦπο, στὶς 
22 Αὐγούστου τοῦ 1939, μὲ 
τὸ σύσττιµα Νίπκοφ - Μπαίρντ, 
τὸ Β.Β.06. ἐπιχειρεῖ τὴν πρώ- 
τη πειραµατικὴ τηλεοπτική 
του ἐκπιομγπή. 


Ἕνας ἀπὸ τοὺς πρωτεργάτες τῆς τηλεοράσεως, ὁ Γάλλος Α. 
Μπουντεμόν, χατασχεύασε τὸ 1951 ἕναν δικό του δέχτη, δασι- 
σµένο στὸν δίσκο τοῦ Νίπκοφ. 


δὸν ἴδιες μὲ τὶς ἰδιότητες τῶν 
κυμάτων τοῦ φωτός: Μεταδί-, 
δονπται, δηλαδή, (εὐθυγράμ- 
µως». Αὐτὸ σηµαίνει πὼς ἂν 
συναντήσουν κατὰ τὴ διάδο- 
σή τους ἕνα φυσικὸ ἐμπόδις 
- ἕνα θουνό, ἂς ποῦμε - 
στοματοῦν ἐκεῖ τὴν πορείο 
τους καὶ ἁτιὸ κεῖ καὶ πέρα 
ὑπάρχει «σκιά», ὅπως οσυµ- 
θαΐνει μὲ τὶς ἀκτίνες τοῦ φυω- 
τός. Κι ὅπως στὶς περιοχὲς 
τΏς σκιᾶς ὑπάρχει ἡμίφως καὶ 
ὄχι φῶς, ἔτσι καὶ στὶς περιο- 
χὲς οἱ ὁποῖες θρίσκονται στὸ 
πίσω µέρος ἑνὸς ἐμποδίου 
ποὺ διέκοψε τὴ διάδοσπ τῶν 
κυμάτων πῆς τπλεοράσεως, κ 
λήψῃ, ἡ εἰκόνα, δὲν εἶναι δι- 
αυγής, δὲν εἶναι ἱκανοποιπ- 
τική. Γιὰ τὸν πιλήρπ φωτισμὸ 
ἑνὸς ἀντικειμένου, δὲν πρέ- 
πει νὰ µεσολαθΏη τίποτα ἆ- 
νάµεσα στὸ ἀντικείμενο καὶ 
Ὁ Γιῶργ.΄ ἄρτερ στὰ στούντιο τῆς Τηλεοράσεως τῆς Βιέννης, ΤΩΝ ππΥὴ ποὺ τὸ φωτίζει, ἐ- 
μὲ τὸν -- Τηµο σκηνοθέτη Τεοντὸρ κραῖντκερ (Πρέιιο κτός, 6έθαια, ἂν µεταχειρι- 

παλια). κε) (στοῦμε καθρέφτες. Τὸ ἴδιο, 


Ἡ μετάδοση τῆς εἰκόνας 


᾿Αφοῦ µιλήσαμµε γιὰ τὴν ᾱ- 
νάλυση καὶ τὴν ἐπανασύνθε- 
σπ τῆς τηλεοπτικής εἰκόνας, 
ὰς ποῦμε καὶ λίγα λόγια γιὰ 
τὸν τρόπο ποὺ μεταδίδεται 
ἡ εἰκόνα. 

Καὶ πρῶτα ἁγι’ ὅλα, θὰ πρέ- 
πει νὰ γνωρίζουμε ὅτι ἡ τῃ- 
λεόρασπ δὲν μεταχειρίζεται 
ὅλα τὰ ἑρτζιανὰ (τὰ ἠλεκτρο- 
μανγνπτικὰ) κύματα ποὺ µετα- 
χειρίζεται ἡ ραδιοφωνία, ττα- 
ρὰ µόνο τὰ πολὺ μικρὰ καὶ 
ποὺ τὰ ὀνομάζουν («ὑπιερθρα- 
χέαδ, μὲ µῆκος ἀπὸ 7 µέτρα 
περίπου ὣς 35 ἑκατοστά. Οἱ 
λόγοι ποὺ μᾶς ἀναγκάζουν 
νὰ χρπσιμοποιήσουμε στὴν 
τπλεόρασπ τὰ ὑπερθραχέα, 
εἶναι τόσο τεχνικοί, ὥστε δὲν 
ἐνδιαφέρουν παρὰ τοὺς εἰδι- 
κούς. ᾿Ἐκεῖνο ὅμως ποὺ ἔχει 
ἐνδιαφέρον νὰ μάθουμε ἐ- 
μεῖς, εἶναι ὅτι οἱ ἰδιότπτες 
τῶν ὑπερθραχέων εἶναι σχε- 


λοιπόν, καὶ στὴν τηλεόραση. 
Γιὰ νὰ ἔχουμε καθαρὴ εἰκό- 
να, δὲν πρέπει νὰ παρεµθάλ- 
Ἀεται κανένα ἐμπόδιο στὴ δι- 
άδοσπ τῶν τπλεοπτικῶν κυ-' 
µάτων, ἀνάμεσα στὴν κεραία 


«τοῦ πομποῦ ποὺ τὰ μεταδίδει 


καὶ στὴν κεραία τοῦ δέκτη. 
Πρέπει νὰ ὑτιάρχη, ὅπως λέ- 
νε, «ὁπτικὰ ἐπαφὴ) μεταξύ 
τους. 


᾽᾿ΑἈλλά, ἂἃς ὑποθέσουμε ὅτι 
σὲ μιὰν ἁπόστασπι 1.000 π.χ. 
Χιλιομέτρων πιοὺ ἀπέχει ἕνας 
πομπιὸς ἁπιὸ ἕναν δέκτπι͵ δὲν 
ὑπάρχει κανένα φυσικὸ ὕψω- 
μα. Θὰ μπορούσαμε τότε νὰ 
ἔχουμε τπλεοπτικἡ ἐπικοινω- 
νία; Ἡ ἁἀπάντπση εἶναι, ὄχι. 
Ὅ λόγος; .'Απλούστατος. ἙἘ- 
Πειδὴ ἡ ΓΠ εἶναι στρογγυλή, 
ή Κκαμπυλόππτα τοῦ τόξου 
της, ποὺ ἑνώνει τὰ ἀκραῖα 
ΌΟπΏμεία τῆς ἀποστάσεως τῶν 
1000 χλμ. ποὺ φέραμε σὰν πια- 
ράδειγµα, δπμιουργεῖ ἐκείνπ 
τὸ ἐμπόδιο τῆς «ὀπιτικῆς ἑπια- 
φ[ς) τῶν δύο κεραιῶν (ποµ- 


ποῦ καὶ δέκτπ). "Εχει ὑπολο- 
γιστΏ ὅτι ἡ μεγαλύτερπ ἁτιό- 
στασπ ποὺ φθάνουν τὰ ὑπερ- 
θραχέα κύματα, τὰ ἐκπειμτό- 
μενα ἁπὸ ἕναν ἐπίγειο στα- 
θµμὸ τηλεοράσεως, ἆκολου- 
θώντας τὴν ἐπιφάνεια τοῦ 
πλανήτη µας, εἶναι κάπου 70 
μὲ 80 Χιλιόμετρα. ᾽Απὸ κεῖ 
καὶ πέρα, συνεχίζουν μὲν τὴν 
πορεία τους, ἀλλὰ χόνονται, 
ὅπως εἶναι εὐνόπτο, µέσα στὸ 
ἄπειρο. 

Γιὰ τὴν ἀντιμετώπισπ τοῦ 
μειονεκτήµατος τούτου τῶν 
ὑπερθραχέων κυμάτων, ὑπιάρ- 
Χουν δύο θασικὲς λύσεις. Ἡ 
πρώτηπ εἶναι ἡ ἐγκατάστασα 
σταθμῶν ἁἀναμεπαδόσεως 
(«Καθρέτπες) τοὺς λένε καὶ 
παίζουν, ἀκριθῶς, τὸ ρόλο 
τοῦ καθρέφτπ) σὲ ἀπόστασα 
μεταξύ τους µικρότερπ ἀπὸ 
70 χμ. ἛἝνας ἀπὸ τοὺς στα- 
θμοὺς αὐτοὺς παραλαμθάνει 
τὰ κύματα ἀπὸ τὸν κεντρικὸ 
πιομγιὸ καί, ἀφοῦ τὰ ἐνισχύ- 
σει, τὰ ἀναμεταδίδει σὲ ἄλλο 
σταθµό, αὐτὸς οὲ ἄλλον κι’ 
ἔτσι καλύπτεται ὁ χῶρος ὁ 
ὁποῖος θέλουµε νὰ ἔχπ τπλε- 
οπτικὰ λήψη. 

Ἡ δεύτερπ λώσπ εἶναι οἱ 
σταθμοὶ διαστπµικῆς ἀναμετα- 
Φδόσεως... ᾿Ἀλλά, ἂς δοῦμε 
πρῶτα, πιὸ παραστατικὰ τί γί- 
"νεται μὲ τὴν τηλεοπτικὴ µε- 
τάδοσῃ. ' 


"Ας φανταστοῦμε ὅτι ἡ κε- 
ραίΐία τοῦ πομπιοῦ τής τηπλεο- 
ράσεως εἶναι τὸ σημεῖον ἃ 
καὶ τὸ Β εἶναι ἡ κεραία τοῦ 
οπιτιοῦ ποὺ θὰ λάθπ τὴν ἐκ- 
πομµγΓιή. Ἡ ἁπόστασή τους πά- 
νω στὴ γήινη ἐπιφάνεια, εἷ- 
ναι, ὁπωσδήποτε µεγαλύτερτι 
ἀπὸ 70 χιλιόμετρα. Τὰ ὑπερ- 
θροχέα κύματα ποὺ Χρπσιµο- 
ποιεί ἡ τηλεόραση γιὰ τὴ µε- 
τάδοσπ τοῦ ἤχου καὶ τῶν εἰ- 
κόνων τπς, εἶναι οἱ εὐθεῖες 
γραμμὲς ποὺ Ξξεκινοῦν ἀπτιὸ 
τὴν κεραία ᾱ. Ἡ πιὸ χαμπλὶὴ 
ἀπιὸ τὶς ἀκτίνες αὐτές, ἡ ΓΕ, 
συναντώντας στὴ θέσπ ἃ ἕνα 


Όφωμα, σταματάει ἐκεῖ τὴν 
πορεία τπς. "Ετσι, δὲν φτά- 
νει στὴν κεραία τοῦ δέκτῃπ. 
᾽Αλλὰ κι’ ἂν ἀκόμα δὲν ὑτιπρ- 
χε τὸ ὕψωμα καὶ πάλι δὲν θὰ 
συναντοῦσε. τὸ σπμµεῖο Β, ᾱ- 
φοῦ τὴν ἐμποδίζει ἡ Καμπυ- 
λότητα τῆς Γῆς. Μὰ καὶ ἡ Γ2 
(ἂν δὲν ὑτπρχε τὸ θουνό), 
ποὺ δὲν ἐμποδίζεται ἁπὸ τὴν 
κομπυλότπτα τῆς Γῆς (καθὼς 
Θλέτιουµε στὴ διακεκομµένῃι 
τῃπς συνέχεια) κι αὐτὴῃ δὲν 
θὰ ἔφθανε πιοτὲ στὸ σημεῖο 
Β, μιὰ καὶ χάνεπαι στὸ ἄπειρο. 

τί γίνεται, λοιπόν, για νὰ 
ὑπάρξτι τηλεοπιτικὴ ἐπικοινω- 
νία μεταξὺ τῶν σπµείων ἃ καὶ 
Β; ᾿Ανάμεσά τους ὑψώνεται 
μιὰ ἄλλπ κεραία (μιὰ κεραία 
-καθρέτπτις), {ι Ζ, ποὺ Ππαρα- 
λαμθάνει τὰ κύματα ποὺ στέλ- 
νει ἡ κεραία τοῦ πομπιοῦ καὶ 
τὰ ἀναμεταδίδει ἐνισχυμένα 
γύρω τπς, ἔτσι ὥστε τώρα νὰ 
φτάνουν καὶ στὸ σπμµεῖο προ- 
ορισμοῦ Β, κατὰ τὴν ἔννοια, 
ᾱ πρὸς Ζ, Ζ τιρὸς Β. 

Γιὰ φανταστήτε ὅμως, ἂν 
τὸ ὕψος τῆς κεραίας Ζ, ἧταν 
κάπου 5.600 Χιλιάδες µέτρα 
(ὅσο, δπλαδή, ἧταν τὸ ὄὕψος 
τῆς τροχιᾶς τοῦ πιρώτου δια- 
στηπμικοῦ  σταθμοῦ ἀναμετα- 
δόσεως, τοῦ «Τέλσταρ)), πό- 


'σο μµεγαλύτερπ περιοχὴ θὰ 


κάλυπτε τηλεοπτικά. Λένε ὅτι 
μὲ τρεῖς δορυφόρους στα- 
θμοὺς σὰν τὸν «Τέλσταρ», 
µπορεῖ ὅλπ ἡ ΓΠ νὰ θλέτιῃι 
ταυτόχρονα τὸ ἴδιο πρόγραμ- 
μα τηπλεοράσεως... 
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Ὅπποι καὶ ἀπὸ τὶς δύο ἠπείρους, 
Ολέπουν ΄ στις πηλεοπτικές 


Ὁ «Τέλσταρ» 


Ὅ πρῶτος τπλεπικοινωνια- 
κὸς δορυφόρος - σταθμὸς τοῦ 
Διαστήματος, ὁ «Τέλσταρ», 
ἐκτοξεύτηκε ἀπὸ τὸ Κέππι 
Κεννενπυ τῶν Η.Π.Α. καὶ στὶς 
10 ᾿Τουλίουτοῦ 1962 συνέδε- 
σε τηλεοπτικὰ τὴ  Β. ᾽Αμερικὴ 
καὶ τὴν Εὐρώγιπ. 

Ὁ «Τέλσταρ», ἕνα πραγµα-. 
τικὸ ἠλεκτρονικὸ ἑἐργαστήρι, 
μιὰ μικρὴ µετάλλινηπ σφαῖρα 
διαµέπρου 88 ἑκατοστῶν καὶ 
θάρους 77 χιλιογράµµων, πε- 
ριέκλεινε 15.000 ἐξαρτήματα. 
Ἡ περιστροφή του γύρω ἀπὸ 
τὴ ΥΠ, διαρκοῦσε 9 ὤρες καὶ 
40 λετιτά. Ἡ ποιότητα τῶν 
πρώτων εἰκόνων ποὺ ᾿ἄναμε- 
τέδωσε ἁπὸ τὶς Η.Π.Α., τὴ 
Γαλλία καὶ τὴν ᾿Αγγλία, ξε- 
πέρασαν τὶς προσδοκίες τῶν 
κατασκευαστῶν του. Στὴν 
193ἨΏ τροχιά του (93 ᾽Ιουλίου 
69), 200 ἑκατομμύρια ἄνθρω- 


πους ὀθόνες τὴν καθιερωµέ- 
νπ ουνέντευξη ποὺ ἔδινε ὁ 
μεγάλος Πρόεδρος Κέννεν- 
πυ. στοὺς δημοσιογράφους, 
τοὺς καταρράκτες τοῦ Νιαγά- 


ρα, τὸ Φεστιθὰλ Σαίξγιιο ἀπὸ 


τὸν Καναδᾶ, τὸν ἁἀστροναῦττι 
τζὼν Γκλὲν καὶ μετὰ ἀτιὸ ἕ- 
να διάλειμμα τριῶν ὡρῶν, ὁ 
«Τέλσταρ) μεταδίδει ἐκτιομ- 
πὲς ὁτιὸ τὴν Εὐρώτπι ἀπὸ τὸ 
Παρίσι, τὴ Βώμπ, τὸ Λονδίνο, 
τὴ Βιέννη, τὸ Βερολῖνο καὶ 
τὸ Βελιγράδι. 

Ἡ ἱστορικὰ αὐτὴ γιὰ τὴν 
πηλεόρασηυι σύνδεσπ, ἔγινε- 
μὲ τὴ συμθολὴ τῆς «Ὀργανώ- 
σεως Εὐρωπαϊκης Τπλεορά- 
σεως», τῆς γνωστῆς μὲ τὴν 
ὀνομασία «ΕυΒΟΝΙΒΘΙΟΝ) («Εὺ- 
ρωθιζιόν)). 

Εἶναι εὔκολο νὰ κατανοή- 
σπ κανεὶς τὴν τεράστια σηµα- 
σία ποὺ ἔχουν οἱ ππλεπικοι- 
νωνιακοὶ δορυφόροι γιὰ τὴ 
µετάδοσπ ἐκπομγῶν σὲ παγ- 
Κόσµια κλίµακα, ἂν συλλογι- 
στΏ ἐκεῖνο ποὺ εἴπαμε παρα- 


:πάνω᾽ ὅτι μ’ ἕναν µόνο τέτοιο 


σταθμό, καλύπτεται τὸ 1) 3 
τῆς ὑδρογείου | 


Η «ΕὐΡΚΟΝΥΙΣΙΟΝ» 


Αν ὁ «Τέλσταρ) ἔδωσε καὶ 
πρακτικὰ τὴ λύσπ στὸ πρό- 
ϐλημα τῆς, σὲ παγκόσμια κλί- 
µακα, λήψεως, τπλεοπτικῶν 
προγραµµάτων, ἡ «Εὐρωθι- 
ζιόν», πρὶν  ἁτὸ ἀρκετὰ χρό- 
νια εἶχε καταφέρει νὰ συνδέ- 
ση τελεοπτικὰ τὰ περισσότε- 
ρα κανάλια χωρῶν τς Εὺ- 
ρώπιπς. : 

Ἡ «Εὐρωθιζιόν», εἶναι ἕνας 
Σύνδεσμος μεταξὺ Ὄργανι- 
σμῶν Τπλεοράσεως, μελῶν 
της «Ἑνώσεως Εὐρωπαϊκῆς 
Ραδιοφωνίας {(Μ.Ε.Η.), μὲ 
σκοπὸ τὴν ἀνταλλαγὴ µετα- 
ξύ τους, τπλεοπτικῶν προ- 
γραµµάτων. Τὰ κράτῃπ, τιοὺ 
μέχρι τὸ 1967 εἶχαν συνδεθῃ 
μὲ τὴν («Εὐρωθιζιόν», σαν ἡ 
Δυτ. Γερμανία, τὸ Βέλγιο, ἡ 
Δανία, ἡ Γαλλία, ἡ ᾿Ιταλία, οἱ. 
Κάτω Χῶρες, ἡ Μεγ. Βρεταν- 
νία, ἡ Ἑλθετία, ἡ Αὐστρία, τὸ 
Δουξεμθοῦργο, πὸ Μονακό, ή 
Σουηδία, ἡ Νορθηγία, ἡ Ἱ]- 
σπανία, ἡ Γιουγκοσλαθία, :ἡ 


᾿Ἰρλανδία, ἡ Φινλανδία. Συµ- 
µετέχοντα κράτη στὴν («Εὐρω- 
θιζιόν», ὁ Καναδᾶς, οἱ Η Π.ΔΑ., 
ἡ Ἂν. Γερμανία, ἡ Οὐγγαρία, 
ἡ ᾿Ἰαπωνία, ἡ Πολωνία, ἡ Πορ- 
τογαλία, ἡ Τσεχοσλοθακία, 
ἡ Ε.Σ.Σ.Δ., ἃ Βουλγαρία, ἡ 
Ρουμανία καὶ ἡ Βραζιλία. 

Ὕστερα ἀπὸ πολλὰ πειρά- 
µατα, ἡ «Εὐρωθιζιὸν) µετέδω- 
σε τὸν ᾿Ιούλιο τοῦ 1953 τὰ 
στέψπ τῆς θασίλισσας τᾷς Ἁγ- 
γλίας Ἐλισάθετ Β΄, "Ἠταν ἡ 
πρώτη της ἐκπιομτιή. ᾽Αλλὰ ἡ 
ἐπίσημηπ λειτουργία της ἄρχι- 
σε τὸ Μάρτιο τοῦ 1954, μὲ τὴ 
συμμετοχὴ τότε ἑννέα Χχω- 
ρῶν. 

Τὸ νευραλγικὸ κέντρο τῆς 
«Εὐρωθιζιόν», ποὺ ὀργανώνει 
καὶ ἐπιμελεῖται τεχνικὰ τὶς ᾱ- 
ναµεταδόσεις, ἑδρεύει στὶς 
Βρυξέλλες καὶ εἶναι ἐγκατε- 
στημένο στὸ Δικαστικό της 
Μέγαρο. Ἡ διοικητική τΏς δι- 
εύθυνσῃπ, ἡ γραμματεία ποὺ 
διαπραγματεύεται τὶς ἀνταλ- 
λαγὲς -ῶν προγραμμάτων 
τῶν μελῶν τῇᾷς «Εὐρωθιζιὸν) 
καὶ οἱ οἰκονομικές της ὑππρε 
σίες, ἑδρεύουν στ Γενεύπ. 

τὴν σύντοµπ ἀνάππυξπ τῆς 
«Εὐρωθιζι όν», «φανερώνουν 
μερικοὶ ἀριθμοί. Τὸ 1954, τὸν 
πρῶτο χρόνο τῆς λειτουργίας 
ππς, ἀναμετέδωσε 115 ὥρες 
ἐκπομπῶν καὶ τὸ 1964, 664 
ὥρες, ἁτὸ 99 ᾿Οργανισμοὺς 
Τπλεοράσεως. Ἡ «Εὐρωθι- 
ζιὸν) διαθέτει σήµερα πάνω 
ἀπὸ 65.500 σταθμοὺς στὴν Εὐ- 
ρώπηπ καὶ τὸ δίκτυό της ἔχει 
συνολικὸ µήκος 190.000 περί- 
που Χιλιόμετρα. Αὐτὸ τὸ τε- 
ράστιο δίκτυο, ἐξυπιιρετεῖ κά- 
που 100: ἑκατομμύρια δέκτες 
τηλεοράσεως, πιοὺ ἀνπιπροσῳ-' 
πεύουν 400.000.000 τπλεθεα- 
τές, 


Οἱ Βωσκολίες ποὺ εἶχε ν’ 
ἀντιμετωπίσπ στὴν ἀρχὴ ἡ 
«Εὐρωθιζιόν», ἤταν ἡ σύνδε- 
οπ κρατῶν μὲ διαφορετικὰ συ- 
στήµατα "μεπαδόσεως. .Π.χΧ., ἡ 
᾿Αγγλία, ὅπως ξέρουμε, Χρπ- 


σιμοποιεῖ πὸ σύστηµα τῶν 405 
γραμμῶν, ἐνῶ ἡ Γαλλία τὸ σύ- 
στπµα τῶν 819 καὶ ἡ ὑπόλοιπιι 
Εὐρώτιι τὸ σύστγιμα τῶν 625 
γραμμῶν. Τὸ ζήτημα ἔχει λυ- 
θᾳ ἀπὸ τὶς τεχνικὲς ὑππρε- 
σίες τῆς «Ἐὐρωθιζιόν», -μὲ 
διάφορες µεταλλάξεις καὶ 
προσαρμογές 


"τον ἕνας ᾿Οργανισμὸς - 
µέλος τῆς «Εὐρωθιζιὸν» κρί- 
νι ὅτι μιὰ ἐκπιομπή του µΓιο- 
ρεῖ νὰ ἑνδιαφέρπ κι’ ἄλλες 
χῶρες, τὸ ἀνακοινώνει στὴν 
«Εὐρωθιζιόν», καὶ ὁποία μὲ τὴ 
σειρά της τὸ γνωστοπιοιεῖ στὰ 
μέλη της. Τὶς ἀγορὲς καὶ τὶς 
πωλήσεις αὐτῶν τῶν ᾽ ἔκπομ- 
πῶν, τὶς διαχειρίζεται ἡ «Εὖὐ- 
ρωθιζιόν», συμφηφίζοντας λή- 
ψεις καὶ μεταδόσεις. Τὰ µέλπ 
πης, ἐξ ἄλλου, ὑποχρεώνον- 
ται στὴν καταθολἠ μιᾶς συν- 
δρομῆς πρὸς αὐτὴν (ἀνάλο- 
Υπ μὲ τὸν ἀριθμὸ τῶν συν- 
δρόμπτῶν ῬΒαδιοφώνίας καὶ 
Τπλεοράσεως, ποὺ διαθέτει 
Κάθε. µέλος), ἡ ὁποία εἶναι 
ὑπεύθυνπ γιὰ τὴν τεχνικὴ 
συντήρπσπ ποῦ δικτύου καὶ 
τὴὼν ἐξασφάλιστι τῶν ἀναμετα- 
δόσεων. 
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Ἡ ἔγχρωμη τηλεόραση 


Μὲ Θάσπ τὶς µέχρι τώρα ἑ- 
πιτεύξεις τῆς τπλεοράσεως 
στὸν τεχνικὸ τοµέα, οἱ εἰδι- 
κοὶ πιστεύουν ὅτι σὲ λίγα µό- 
λις χρόνια, θὰ ἔχουμε στερε- 
οσκοπιικὴἡ τπλεοπιτικἠ εἰκόνα, 
σὲ ὀθόνπ μεγάλων διαστάσε- 
ων καὶ θεθαίως ἔγχρωμπ, ἡ 
ὁποία θὰ μᾶς παρουσιάζπ ὅλα 
τὰ ἑνδιαφέροντα παγκόσμια 
γεγονότα, τὴν ἴδια στιγμὴ 
ποὺ συµθαίνουν. 

Ἡ συνεργασία τῶν τπλεγΓιι- 
κοινωνιακῶν δορυφόρων τοῦ 
διαστήματος καὶ τῆς «Εὐρωθι- 
ζιόν», ιμᾶς ἔδωσε κι ὅλας 
στὴ µικρή µας ὁὀθόνῃ, εἰκό- 
νες γεγονότων ποὺ συνέθη- 
σαν σὲ ἀπίθανες ἀποιστάσεις 
καὶ ἔξω ἁπὸ τὴ γήἠϊνπ σφαῖρα. 
"Ετσι, καλύπτεται ἡ Ππαγκό- 
σµιότητα τῷς τπλεοράσεως. 

Ἡ ἔγχρωμπ εἰκόνα, εἶναι 
ἠδπ κι’ αὐτὴ μιὰ κατακτηµένπ 
ἐπίτευξπ. Τὸ πρῶτο πείραμα 
ἔγχρωμης τπλεοράσεως, εἶχε 
γίνει ἀπὸ τὸν Τζὼν Λότύυ 
Μπαὶρντ τὸ 1928, στὴν ᾽Ἁγ- 
γλία. ᾽Αλλὰ µόνο ὕστερα ἁπὸ 
90 ὁλόκλπρα Χρόνια θ᾽ ἁἅπα- 
σχολήσπ σοθαρὰ τὶς ἐμπορι- 
κὲς ἐπιχειρήσεις. 

᾽Απὸ τὸ 1947 µέχρι τὸ 1953, 
δαπανήθγικαν στὶς ΗΠΑ. γιὰ 
τὴν πειραματικὴἡ δοκιμασία 
τῆς ἔγχρωμπς τπλεοράσεως 
600 δισεκατομμύρια δραχμές. 
Στὸ διάστγιµα αὐτὸ εἶχαν προ- 
παθή στὴν ἁμερικανικὴ 6ιοµΠ- 
Χανία δύο συστήµατα. Τὸ ἕνα 
ἀπὸ τὴ 0.Β.9 καὶ τὸ ἄλλο ἀπὸ 
τὴν Β.Ο.Α. καὶ τὴ ΝΑΤΙΟΝΑΙ ΤΕ- 
1ΕΝΙΘΡΙΟΝ ΘΥΘΤΕΜ ΟΟΜΜΙΤΤΕΕ. 
Τὸ πρῶτο προσφέρει φθπνὲς 
συσκευές, ἀλλὰ τὸ ἀποτέλε- 
Όμα δὲν ἱκανοποιεῖ. Τὸ δεύ- 
τερο, συνεπάγεται πολύπιλο- 


κες καὶ μὲ μεγαλύτερο κό-- 


στος συσκευές, ἀλλὰ φθπνὴ 
παραγωγὴ ἐκπομτῃπς. Στὴν 


:Ἑὐρώπηπ τὸ 1959 ἐμφανίστηκε 


τὸ. σύστηµα ποὺ ἐπιενόπσε ὁ 


Γάλλος ᾿Ανρὺ Ντὲ Φρὰνς καὶ 
ποὺ πῄρε τὸ ὄνομα ΘΕΟΑΝ καὶ 
στὰ 1965 τὸ γερμανικὸ σύ- 
στιµα ΡΑΙ, τοῦ Βάλτερ 
Μτιρούχ. 


-“ Γενικὰ ἡ ἔγχρωμπ τπλεόρα- 
σπ θασίζεται στὴν ἀρχὴ τῆς 
τριχρωµίας, κατὰ τὴν ὁπιοία 
μὲ τὴ σύνθεσπ τῶν τριῶν χρω- 
µάτων, τοῦ πράσινου, τοῦ 
κόκκινου καὶ τοῦ μπλέ, µΓιο- 
ροῦμε ν᾿ ἁτιοδώσουμε ὅλα τὰ 
φυσικὰ Χρώματα. Μὲ τὴν ἴδια 
ἀρχὴ τῆς τριχρωµίας, κατα- 
σκευάζονται καὶ τὰ ἔγχρωμα 
φωτογραφικὰ καὶ κινπµατο- 
γραφικὰ φίλµς. 

Ἐκεῖνο, ὅμως, ποὺ φάντικε 
στὴν ἀρχὴ δύσκολο νὰ κα- 
τορθωθῆ, δὲν ἥταν τόσο ἡ ἆ- 
νάλυση καὶ ἡ σύνθεσπ τῆς τῃ- 
λεορατικῆπς ἔγχρωμπς εἰκό- 
νας, ὅσο ἡ µετάδοσπ ἑνὸς 
τριπλοῦ σήµατος, ἀπὸ τὸν 
ποιμπὸ «στὸ δέκτῃ. Πρῶτοι, ἔ- 
λυσαν τὸ πρόθληµα οἱ ᾽Άμε- 
ρικανοὶ τεχνικοὶ καὶ τὸ 1953 
ἄρχισαν στὶς Η.Π.Α. τὶς ἔγ- 
Χρωμµες ἐκπομπές. Ἡ µετάδο- 
δοσπ, ὅμως, τῶν κανονικῶν 
προγραμμάτων ἄρχισε τὸ 
1962 καὶ σήµερα ὑπάρχουν 
σὲ λειτουργία στὶς Ἡν. Πολι- 
τεῖες, παρατιάνω ὁπὸ 30 οἑ- 
κατομμύρια δέκτες ἔγχρωμπς 
τπλεοράσεως. Τὸ «σύστπιμµα 
ποὺ ἰσχύει σήµερα στὴν ᾽Α- 
μερική, εἶναι πὸ Ν.Τ.9.Ο., ποὺ 
τὸ χρπσιμοποιοῦν, ἐπίσπς, ὁ 
Καν αδᾶς καὶ ή ᾽᾿Ιαπωνία. 

Τὸ 1967 ἦταν τὸ ἔτος τῆς 
ἔγχρωμης τπλεοράσεως στὴν 
Εὐρώπιπ. Πρώτη ἡ Δυτικὴ Γερ- 
μανία στὶς 25 ἈΑὐγούστου χΧρῃ- 
σιµοποίπσε τὸ δικό πης σύ- 
στπιµα, τὸ ΡΑΙ.  (Ρμαςε ΑΙίθιπα- 
Ποπ Ιπε) καὶ ἀκολούθπσαν ἡ 
Γαλλία καὶ ἡ Ῥωσία (1π ᾿Ο- 


κτωθρίου), ἡ ὉὈλλανδία (9 


Νοεμθρίου), ἡ Μεγ. Βρεταν- 
νία (2 Δεκεμθρίου). Τὴν Ίπ 
᾿Οκτωθρίου 1968, ἄρχισε ἡ 
ἔγχρωμπ τηλεόρασπ στὴν Ἑλλ- 
θετία καὶ τὴν Ιπ ᾿Ιανουαρί- 
ου 1969 στὴν Αὐστρία. 


Τὸ ιοὐύστηιμα ΡΑΙ, προσφέ- 
ρεται στοὺς ᾿Οργανισμοὺς Τῃπ- 
λεοράσεως τῆς ᾿Αργεντινῆς, 
τῆς Ἀὐστραλίας, τοῦ Βελγί- 
ου, τῆς Ἑλθετίας κ.λ.π., τὸ δὲ 
γαλλικὸ ΘΕΟΑΜ, στὴ Ῥωσία, 
στὴ Νοτιοαφρικανικὰ Ἔνωσπ 
καὶ σὲ καμμιὰ δεκαπενταριὰ 
ἄλλα κράτη. 


Ἐξ ἄλλου, ἡ πηιλεόραση 
πειραματίζεται καὶ γιὰ τὴ µε- 
γέθυνσπ τῆς εἰκόνας τπς. Ἡ 
ἁμερικανικὴ ἑταιρία «ΒΑυ- 
ΙΑΝΟ)’ κατασκεύασε µπχανή- 
µατα, ποὺ δίνουν εἰκόνα σὲ 
μέγεθος 4,5ᾶ6 µέτρα. Στὰ τέ- 
ελα τοῦ 1958 πραγµατοποιεῖ- 
ται στὴν Οὐάσιγκτον ἡ Ππρώ- 
τη ἐπίδειξω τοῦ συστήµατος 
«ΕΙΡΟΡΗΟΒΕ). Ἡ ἴδια ἐπτίδει- 
ξἔπ ἔγινε καὶ στὴν Ἑλλάδα, 
στὶς 9 Μαρτίου 1961. Πρόκει- 
τοι γιὰ τὴν ἐπινόπσπ τοῦ Ἕλ- 
θετοῦ καθηγπτΠ Φρὶτς Φίσσερ, 
ποὺ Ππροθάλλει τὴν εἰκόνα 
τΏς τπλεοράσεως μὲ διαστά- 
σεις 65 τετραγωνικῶν µέτρων. 


Ἐπίσκεψη σ’᾿ ἕνα στούντιο 
τῆς τηλεοράσεως 


Θὰ ἐπισκεφθοῦμε τώρα, ἕ- 
να στούντιο παραγωγΏς ἐκ- 
πομτιῶν τῆς τπλεοράσεως. 

Κατ᾽ ἀρχὴ θὰ πρέπει νὰ 
ποῦμε ὅτι δύο εἶναι οἱ 6ασι- 
κοὶ χῶροι ἑνὸς στούντιο: Τὸ 
κυρίως στούντιο καὶ ὁ θάλα- 
μµος τοῦ ἐλέγχου καὶ τᾷς δι- 
εύθυνσεως τῶν ἑἐκποιμτιῶν. 
"Ἀς δοῦμε πρῶτα, τὸ κυρίως 
στούντιο. Ἐκεῖ µέσα, «δια- 
δραμµατίζονται) τὰ ὅσα Θλέ- 
πουµε στὶς πιὸ πολές . ἐκ- 

πομπιές. Μὲ μιὰ πρώτη ματιὰ 
ἀντιλαμθάνεται ὁ καθένας, 
τὴν πολύτιλοκηπ τεχνικἡ ἐξάρ- 
τησπ τῆς τπλεοράσεως. ΜΠ- 
χανὲς γιὰ τὴ λήφψπ (κάµε- 
ρες), καλώδια, προθολεῖς, µι- 
κρόφωνα, διακόπτες, δέκτες, 
ὅλα ἀνακατωμένα, δὲν σοῦ ἑ- 
πιτρέπουν ἂν δὲν ἔχπς κά- 


ποια ἐξοικείωσπ µαζίτους, νὰ 
καταλάθπς εὔκολα τὴ σπιµα- 
σία τῃς παρουσίας τους. "Αν 
Έχπς, ὅμως, κάποτε ἐπττισκε- 
φθῖπ ἕνα κινηματογραφικὸ 
πλατώ, τότε, εἶναι πιθανόν, 
τὸ ζάφνιασµα ἀπὸ τὴν πρώτη 
θέα ἑνὸς στούντιο τπλεορά- 
σεως, νὰ μὴ ισοῦ ὅπμιουργή- 
ση πολλὰ ἐρωτηματικά. 
Εἶναι ἀλήθεια, ὅτι ἡ ππαρα- 
Υωγὴ μιᾶς τηλεοπτικΏς ᾽ ἐκ- 
πομπής, ὣς ἕνα ισπιµεῖο, ἔχει 
ὁμοιότητες μὲ τὸ γύρισμα 
μιᾶς κινηµατογραφικΏῆς ται- 
νίας. Ἕνα στούντιο µέτριου 
µέγέθους ἔχει διαστάσεις γύ- 
φω στὰ 90Χ90 μέτρα. Καῑ, 
ὁπωσδήπωτε, ἕνας Ὄργανι- 
σμὸς Τηλεοράσεως, δὲν δια- 


ας ὃς ν-. ποὺ ἐπενόησπε τὸ χήστηιιὰ τ- ἐν-οι 
ϱ' Ανρὺ Ἀτὲ Φράνς, ποὺ ἐπεγόησε τὸ συστημα της «ΥΥρώΛυ 


τηλεοράσεως ΕΟΑΜ. 
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Κάμερα ἐγχρώμου τηλεοράσεως, προσαριιοσµένη σὲ 


εν. 


μὲ φακὸ ζούμ, 


θέτει µόνον ἕνα «στούντιο. 
τὴν ὥρα ποὺ μεταδίδεται ἆἁ- 
πὸ τὸ ἕνα μιὰ ἐκπομπή, μιὰ 
ἄλλη, σ᾿ ἕνα ἄλλο, µαγνπτο- 
Υραφεῖται καὶ σ᾿ ἕνα τρίτο 
στούντιο µμπορεῖ νὰ γίνωνται 
οἱ πρόθες κάπιοιου προγράµ- 
µατος, ποὺ πρόκειται νὰ µε- 
παδοβθη σὲ λίνο. 

Γιὰ μιὰ ἐκπομπή, στὴν ὁ- 
ποία ὑπάρχει κάτοια δράση, 
εἶναι ἀπαραίτηπτο ἕνα στούν- 
τιο μὲ 3-4 κάµερες. Θὰ ρω- 
τήσετε ἴσως, γιατί νὰ χρειά- 
ζωνται 3-4 κάμερες, ἐνῶ σ᾿ 
ἕνα κινηματογραφικὸ πιλατὼ 
χρειάζεται µόνο µία µπχανὴ 
γιὰ τὴ λήφπ. Ἡ ἁπορία εἶναι 
δικαιολογηπµένῃπ. Σ᾽ αὐτό, ὅ- 
µως, τὸ σηµείο διακρίνουμε 
μιὰ Χχαρακτπριστικἠ διαφορὰ 
τῆς τπλεοράσεως ἁἀπιὸ τὸν κι- 
νπΏματογράφο. 

Στὸν κινιµατογράφο, ὅπως 
εἶναι γνωστό, τὸ γύρισμα μιᾶς 
ὁλόκλπρης ταινίας, δὲν εἶναι 
συνεχές. ΦΔιακόπτεται ἄἅπει- 
ρες φορές, σύμφωνα μὲ τὸ 


ας ανὸ αιὸ θεκιισγτιχὲ- λγὼς 
Υερ υιὰ θεαματικὲς λήψεις, 


ντεκουπὰζ κατὰ πλάνα καὶ 
ὕστερα τὰ διάφορα Κομμάτια 
τῆς ταινίας συνδέονται στὴν 
κανονική τους σειρά᾽ γίνεταὶ 
τὸ μοντάζ. Στὴν τπλεόραση, 
ἅμως, τὰ πράγματα διαφέ- 
ρουν. Στὴν τηλεόραση ἔτι- 
διώκεται ἡὶ παραγωγὴ μιᾶς ἐκ- 
ποµπῆς νὰ εἶναι συνεχής. 
"Αν, λοιπόν, ἔχουμε νὰ δεί- 
ἔουμε μιὰ σκηνὴ ποὺ γίνεται 
σ᾿ ἕνα δωμάτιο κι ἁμέσως 
μετὰ μιὰ σκπνὴ µέσα σ᾿ ἕνα 
δάσος -- ἔχουμε, δηλαδή, δύο 
σκπνογραφικοὺς χώρους -- ὁ 
χρόνος τῆς µεπακινήσεως τῶς 
μιᾶς κάµερας ἀπὸ τὸ ἕνα 
σκηνικὸ στὸ ἄλλο, θὰ δηµι- 
ουργυγοῦσε ἕνα χάσμα, ἕνα ἆ- 
παράδεκτο κενὸ στὴν ἐκπομµ- 
πή. Δὲν παρουσιάζεται, ὅμως, 
κανένα πρόθληµμα, ἂν στὴν 
περίπτωση αὐτή, χρπσιμοτιοί- 
ήσουµε δύο κάμερες, ποὺ ἡ 
µία θὰ λειπουργήσπ ἁμέσως 
μόλις τελειώσι ἡ λήφπ τας 
ἄλλπς, χωρὶς νὰ µεσολαθήσα 
κανένα κενό. Αὐτό, θέθαια, 


εἶναι ἕνα χοντροπιασµένο τια- 
ράδειγμα, γιατὶ καὶ ἕνα -σκπ- 
νικὸ νὰ ὑπάρχπ, πάλι χρειά- 
ζονται δύο καὶ τρεῖς κάµερες 
γιὰ νὰ ἐξασφαλίσουν τὴν ἆ- 
διάκογιπ, αἰσθητικὴ συνέχεια 
τῶν πλάνων, ποὺ μᾶς µετα- 
φέρουν σὲ διάφορες κἁποστά- 
σεις καὶ σὲ διάφορες ὁπτικὲς 
θέσεις σὲ σχέσπ μὲ τὸ ἀντι- 
κείµενο ἡ τὰ ἀντικείμενα τῆς 
εἰκόνας. Μὰ καὶ γιὰ μιὰν ἆ- 
πιλΠ ἐκτομτὴ μ᾽ ἕνα πρόσω- 
πο, ποὺ ἔχει νὰ παρουσιάση 
φὶλμς καὶ φωτογραφίες µόνο 
καὶ πάλι εἶναι ἀπαραίτπτες 
τρεῖς κάµερες: Μιὰ γιὰ τὸν 
πιαρουσιάζοντα, μιὰ γιὰ τὰ 
φὶλμς καὶ μιὰ γιὰ τὶς φωτο- 
Υραφίες. 

"οπως ἀντιλαμβάνεται κα- 
θένας, ἡ τεχνικὰ τῆς τωλΕΟ- 
ρατικΏῆς ἐκπομπῆς εἶναι δια- 
φορετικἡ ἁπὸ κείνη τΏς κιντν 

᾽μµατογραφικῆς λήψεως, παρ 
ὅλο ὅτι στὸ ὁπτικὸ ἁἀποτέλε 
σµα μοιάζουν τόσο πολύ. 


ἵ  Ἱκομερα 


ΡΙΝ προχωρήσουε στὴν 

περιγραφὴ τοῦ ἐξοπτιιισμοῦ 
ἑνὸς τηλεοπτικοῦ στούντιο, 
θὰ μιλήσουμε γι’ αὐτὲς τὶς 
μηχανὲς λήψεως, ποὺ ἡ στιου- 
δαιότητά τους γιὰ τὴν ἐκποιμ- 
πή, εἶναι αὐτονόπτα σπµαν- 
τική, 

Ἡ λέξπ «κάμερα», ἔχει λα- 
τινικὴ ρίζα κι’ ἔχει καθιερω- 
θΠ σ᾿ ὅλες τὶς χῶρες τοῦ κό- 
Ὅμου γὰ τὴν ὀνομασία τῆς εἰ- 
κονοληππικΏῆς μηχανής. Κι ὁ 
κινηματογράφος, ὅπως ἕξέ- 
ρουµε, Χρπσιμοποιεῖ μιὰ τια- 
φόµοια μωχανὴ γιὰ τὴ λήψη 
τῶν εἰκόνων του, µόνο ποὺ 
σ’ αὐτήν, ἡ φωτεινότητα τῶν 
ἀντικειμένων ἐππρεάζει ἕνα 
ἀρνπτικὸ φὶλµ ποὺ ξετυλίγε- 
ται πίσω ἁτιὸ τὸ φακό τπς, ἑ- 
νῶ στὴν κάμερα τῆς τηπλεορά- 


Ίσεως, ἡ Εἰκόνα προθάλλετα! 
τιάνω στὸ «μωσαϊκὸ) γιὰ ν᾿ ἁ 
νἀλυθᾳ σὲ σηιμµεῖα, μὲ τὸν 
προτιο ποὺ ἤδω ἀναφέραμε. 


Ἡ τηλεοπτικὴ κάµερα ἀπιο- 
τελεῖται ἀπὸ τρία θασικὰ μµέ- 
ῥρΠπ: Τοὺς φακούς, τὸν καθο- 
δικὸ σωλήνα καὶ τὸ σκόπευ- 
προ. 

Οἱ φακοὶ Θρίσκονται µτιρο- 
στὰ στὴν κάµερα καὶ εἶναι 
συνήθως τέσσερἑις μὲ διαφο- 
ρετικὸ ἄνοιγμα γωνίας ὁ κα- 
θένας, ὅπως, 9,14, 93 καὶ 50 
μοιρῶν, ποὺ διαθέτει ἕνας 
συνήθτγις τύτιος κάµερας. Ἡ 
χρπισιμογιοίπση καθενὸς ἁγι' 
οὐτούς, μᾶς δίνει τὴν εἰκόνα 
τοῦ ἀντικειμένου σὲ ἄλλη ᾱ- 
πόσταστι. Ἡ ἀλλαγὴ τῶν φα- 
κῶν, θεθαίως, δὲν γίνεται κα- 
τὰ τὴν ὥρα ποὺ ἡ κάµερα 
Ἀρίσκεται «στὸν ἀέρα»), σὲ 
ἐκπομπή. Τὴ στιημὴ τῃς ἀλ-. 
λαγῆς μεσολαθεῖ ἡ λήψπ μιᾶς 
ἄλλπς κάµερας. Αὐτὸ διευκο- 
λύνει τὴ γρήγορπ ἐναλλαγὴ 
πῶν πλάνων. 

ὍὉ φακὸς Προθδάλλει τὸ εἴ- 
δωλο τῆς εἰκόνας πάνω στὸ 


"μωσαϊκό, ὅπου θὰ γίνη ἡ σά- 


ρώσπ ἀπὸ τὴν ἠλεκτρονικὴ 
δέσµπ, ἡ ὁποία θὰ µετατρέ- 


ψπ 'τὰ σπµεῖα της (τῃς εἰκό- 
νας) σὲ ἡἠλεκτρικὸ ρεῦμα. 
Αὐτὴ ἡ διεργασία γίνεται στὸν 
Κκαθοδικὸ σωλῆνα, ποὺ οἱ τε- 
χνικὲς Παραλλαγές του ἕ- 
Χουν διάφορες ὀνομασίες, ὅ- 
ως µπ.χ. «Εἰκονοσκόπιιο», 
«"Ορθικον», «Βίντικον», 1957 
καὶ «Πλούμπικον», 1964, 

Τὸ ἄλλο ἑξάρτπμα τῆς κά- 
µερας εἶναι τὸ σκόπευτρο 
(θιζέρ, στὰ γαλλικὰ καὶ θιού- 
φάϊντερ, «στὸ ἀγγλικά). Εἶναι 
-σὰν ἕνας μικρὸς δέκτης, ποὺ 
Θρίσκεται στὸ πίσω µερος τῆς 
μηχανης καὶ στὸ ὕφος περί- 
που τῶν ματιῶν τοῦ καμέρα- 
µάν. ᾽Απὸ κεῖ ὁ καμεραμὰν 
θὰ δπ τὰ ἀντικείμενα ποὺ 
σκοπεύει, ἐκεῖ θὰ συνθέσπι 
τὴν εἰκόνα του, ἀπὸ κεῖ θὰ 
παρακολουθή καὶ θὰ ἐλένγχπ 
ὅλα τὰ στοιχεῖα τῆς λήψεώς 


του. ο 
Ὑπάρχουν διάφοροι τύποι 
κάμερας. Οἱ Θασικοί, ὅμως, 


εἶναι τρεῖς. "Ας τοὺς πιερι- 
γράφουμε: Ἓνας τύπος εἷ- 
ναι ἐκεῖνος τῆς τρίποδπις κά- 
µερας, μιᾶς εὐκολοκίνπτπς 


µπχανῆς, κατάλλπλης, κυρί- 
ως, γιὰ ἐξωτερικὲς λήψεις, 
ποὺ μτιορεῖ νὰ στπριχθηή ἄνε- 
τα, ἀκόμα καὶ σ᾿ ἕνα ἔδαφος 
ἀρκετὰ ἀνώμαλο. 
"Αλλος τύπος κάμερας, εἷ- 
ναι ἡ πέντεσταλ. Χαρακτπρι- 
στικό τπς, ἡ 6αρειά της 6άσγι, 
ποὺ τῆς ἐξασφαλίζει ἕνα κύ- 
λισμα σταθερό, χωρὶς τραν- 
τάγµατα, μιὰν εὐχερέστατπι 
κίνπσπ στὸ δάπεδο τοῦ στού- 
ντιο. Εἶναι οἱ πιὸ εὔχρπστες 
μπχανὲς καὶ οἱ περισσότερο 
χρποιμοποιούμενες στὶς συ- 
νήθεις ἐκπιομπές. Τὴ μικρὴ 
πέντεσταλ (ὑπάρχουν διάφο- 
ρες κατηγορίες μεγέθους), 
τὴ. χειρίζεται ἕνας κάµερα- 
μαν, ἐνῶ γιὰ τὴ µεγαλύτερπ, 
τοῦ ἴδιου τύπου, εἶναι ἁττα- 
ραίτητος κι’ ἕνας θΘοπθός, 
ποὺ ἀναλαμθάνει τὴν κίνησή 


της. 

Ὁ τρίτος τύπος, εἶναι ἡ κά- 
μερα - Υερανός. Ὁ γερανὸς 
προσθέτει στὴ λήφπ τὸ ὕψος: 
Οὐσιαστικὰ εἶναι μιὰ κάμερα, 
στπριγµένπ σ᾿ ἕναν εὐκίνη- 
το γερανό. .Χρπσιμοποιεῖται, 


ὡς ἐπί τὸ πλεῖστον, σὲ µεγά- 
λες παραγωγὲς ἐκποιμπῶν, σὲ 
δραματικὰ ἔργα, σὲ εὐρύχω- 
ρα στούντιο, σὲ αἴθουσες ϐ6ε- 
άτρων, καθὼς καὶ σὲ ἄλλες 
εἰδικὲς περιπτώσεις λήψεων, 
ποὺ ἡ κάµερα δὲν βὰ μποροῦ- 
σε νὰ κυλήσπ οἹἵδ ἕἔδαφος. 
Καὶ ἡ κάµερα - γερανὸς ἁπια- 
σχολεῖ δύο ἀνθρώπους' τὸν 
χειριστὴ τοῦ γερανοῦ καὶ τὸν 
καμεραμάν. 


Ἡ στοιχειώδης, ἐπὶ τόπου, 
κίνηση μιᾶς κάµερας, εἶναι ἡ 
ὁριζόντια στροφὴ καὶ ή κάθε- 
τπ κάμµφπ. Στὴ διεθνΏ ὁρο- 
λογία, ἡ ὁριζόντια κίνηση ὁ- 
νοµάζεται «πὰν» (ΒΑΝ) καὶ 
ἡ κάθετη «τὶλτ» «τιτ). Ἡ 
κάµφπ της εἶναι τὸ λιγώτερο 
190 μοῖρες καὶ ἡ ὁριζόντια 
περιστροφική τπς κίνπσπ, κα- 
λύπτει ὁλόκλπρο ἕναν κύκλο. 
Γιὰ τὶς κινήσεις αὐτές, δὲν 
χρειάζεται νὰ µετακινηπθΏ ἡ 
θάση τῆς κἀάµερας. "Ομως ὁ 
πλοῦτος καὶ ή ποικιλία τῶν 
κινήσεων, ποὺ ἀποτελεῖ θασι- 
κὸ αἰσθηπτικὸ στοιχεῖο τΏς τῃ- 
λεοπτικῆς εἰκόνας (ὅπως κι᾽ 
ἐκείνης τοῦ κινηματογράφου) 
θ) ἀναπτυχθῆ μὲ τὸν συνδυα- 
σμὸ τῶν κινήσεων, ποὺ µΠπο- 
ρεῖ νὰ δώση ἡ εἰκονοληίτι- 
κὺ µπχανή. Εκτός, λοιπὀν, 
ἁπιὸ τὶς ἐπὶ τόπου κινήσεις, 
κάμερα ἔχει τὴ δυνατότητα 
ἑνὸς πλήθους ἄλλων κινήσε- 
ων, κυλιοµένπ πάνω στοὺς 
τροχούς τπς ἢ μὲ τὴ θοήθεια 
τοῦ γερανοῦ. Μεταξὺ αὐτῶν 
τῶν κινήσεων, δύο εἶναι οἱ 
πιὸ πολυχρπσιμοπιοιούµενες: 
Τὸ κύλισµα τῆς µπχανῆς πρὸς 
τὰ ἐμπρός, πρὸς τὸ ἀντικεί- 
µενο ὅπλαδή, καὶ τὸ κύλισμα 
πρὸς τὰ πίσω, τιοὺ τὴν ἁτιο- 
μακρύνει ἀπὸ τὸ ἀντικείμε-, 
νο. Ἡ πρώτῃπ κίνπσπ ὀνομά- 
ζεται (τράκιν» καὶ ἡ δεύτε- 
ῥϱΠ «τρακάουτ) ἢ «τρακμγιὰκ). 

Ἡ πρώτῃ, καθὼς εἶναι εὐνό- 
ΠὨτο, ἔχει σὰν ἀποτέλεσμα 
τὴ µεγέθυνσπ τοῦ ἀντικειμέ- 
νου, ποὺ στὴν ψυχολογικὴ ᾱ- 


γωγὴ τῆς κινούμενης εἰκόνας 


σηµαίνει συγκέντρωσπ τοῦ 
ἐνδιαφέροντος στὸ ἀντικεί- 
µενο αὐτὸ καὶ τὶς λεπτοµέ- 
ρειές του. Ἐξ ἄλλου, τὸ ὁ- 
πτικὸ ἁἀποτέλεσμα τῆς κινήσε- 
ως «τρακάουτ) εἶναι, θέθαια, 
ἡ ἁπομάκρυνστι ἀπὸ τὸ ἀντι- 
κείµενο καὶ ἀπὸ τὸ ἰδιαίτερο 
ἐνδιαφέρον του, ἀλλὰ συγ- 
Χρόνως καὶ ἡ διεύρυνσπ τοῦ 
θέµατος γιὰ τὴν ἀπόδοσπ σιι- 
µασίας σ᾿ ἄλλα παραπλήσια 
ἀντικείμενα. 

ὝὍπως διαφαίνεται ἐδῶ, ἡ 
κίνπσπι τῆς κάµερας δὲν γ- 
νεται γιὰ νὰ ἐξυππρετήσπ µό- 
νο ὀπτικὲς καταστάσε:ς, μὰ 
καὶ φυχολογικές. Ἡ κάθε κί- 
νπσηπ ἔχει τὸ νόπµά της, τὴν 
ἀξία τπς καὶ γι’ αὐτὸ ὁ κάµε- 
ρσοµαν πρέπει νὰ αἰσθάνετα! 


θα 
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τὴν εὐθύνπ του γιὰ τὴν. κάθε 
κίνπσπ τῆς µπχανΏς του. ᾿Ε- 
νας θασικὸς κανόνας λέει ὅ- 
τι ἡ ἀρχὴ τᾶς κάθε κίνπσπς 
γίνεται τόσο ἄρεμα, ὥστε νὰ 
μὴν ἑνοχλπθΏ καθόλου ὁ ϐ6ε- 
ατὴς ἀπὸ τὴν ἀλλαγή, ἀπὸ 
τὴν ἀκινπσία τοῦ πλαισίου 
τῆς εἰκόνας στὴν κίνπσπι. Κα- 
τὀπὶν, ὰ ἐπιτάχυνσπ καὶ ἡ ἕ- 
πιθράδυνσπ τῆς κινήσεως, 
πρέπει νὰ καταλήξουν σ᾿ ἕνα 
ἐξ ἴσου ἤρεμο τελείωµά της. 
“Οσο γιὰ τὰ τραντάγµατα τῃς 
μωχανῆς ἢἃ τὶς ἁπότομες κί- 
νήσεϊς τπς, εἶναι ἀπὸ τὰ χει- 
ράότερα δείγματα ᾽ ἐργασίας 
ἑνὸς καµεραμµάν. 
Συνεχίζοντας τὴν περιγρα- 
φὰ τῆς τηλεοπτικής κάμερας, 
προσθέτουμε ὅτι στὸ πάνω 
µέρος τπς, ὑὐπάρχει ἕνας µι- 
κρὸς κόκκινος λαμπτήρας, 
ποὺ ὅταν εἶναι ἀναμμένος, 
σηµαίνει πὼς ἡ λήφιπ τῆς µΠ- 
χανΏς θρίσκεται «στὸν ἀέρα) 
ὅπλαδή, μεταδίδεται. Ὁ κα- 
μεραμὰν αὐτὴ τὴ στιγμὴ παί- 
ζει τὸ ρόλο του στὴν ἐκπομ- 
πῄ. Ενα ρόλο ποὺ τὸν ἔχει 
μάθει στὴ διάρκεια τῶν δοκι- 
μῶν. Οἱ καµεραμµέν, πρέπει 


πάντοτε νὰ κρατοῦν σπμειω- 
σεις γιὰ τὶς θέσεις τους, τοὺς 
φακοὺς ποὺ θὰ χρπσιμοποιή- 
σουν καὶ τὴν κίνπσω Τῆς µι- 
χανΏς τους. "Ἔτσι, δὲν ἀναυ- 
κάζουν τὸ σκηνοθέτη νὰ ἑ- 
παναλσμθάντι στὰ ἀκουστικά 
τους τὶς ὁδπγίες του, τὴν ὤ- 
ρα τῆς ἐκπομπῆς. Οἱ ὑπομνι- 


σεις του εἶναι ἀρκετες... Ἐν 


τούτοις, μιὰ τέτοια ἄμεσπ 
συνεννόπσπ εἶναι ἁπιαραίτη- 
τπὶ στὶς ἐκγιομπὲς ἐξωτερικῶν 
µεταδόσεων καὶ γενικὰ σ᾿ αὖ- 
τὲς πού, ἁτὸ τὴ φύσπ τους 
δὲν παρέχουν τὴ δυνατότη- 
τα δοκιμῶν. Ὁ καµεραμάν, σ᾿ 
αὐτοῦ τοῦ εἴδους τὶς ἐκπιομ- 
πές, ἔχει περισσότερῃπ ύπευ- 
θυνότηπτα καί, πολλὲς φορές, 
ἡ ἐπιτυχία μιᾶς τέτοιας ἑκ- 
πομµπΏῆς, ὀφείλεται στὰ δικά 
του ἐργασία. Στὶς περιπτώσεις 
αὐτὲς ὁ σκπνοθέτης ὅταν 
ἔχει καλοὺς κάµεραμµεν, Πε- 
ριορίζεται στὸ νὰ διαλέυτι τὸ 
«ὑλικὸ» εἰκόνων ποὺ τοῦ ὅί- 
νουν. Γι’. αὐτό, θὰ πρέπει νὰ 
τονιστΏ ὅτι τὸ ἔργο τς τῃ- 
λεοράσεως εἶναι τὸ ἀποτέλε- 
σµα ἑνὸς πνεύματος συνερ- 
γασίας τῶν συντελεστῶν τῆς 
παραγωγῆς. 

Γιὰ τὶς ἐξωτερικὲς λήψεις 
χρηοσιμοποιοῦμε συνήθως -- 
πάντοτε σχεδὸν -- κάµερες 
μὲ φακὸ «ζοὺμ)») (ΖΟΟΜ). Ὁ 
ζούμ, µπορεῖ νὰ δώσπ μιὰ 
συνεχόµενπ μµεταλλαγὴἡ γΥὼὠ- 
νίας στὴ λήΨψΠ, ποὺ σηµαίνει 
ὅτι ἕνα ὁπτικὸ ἀντικείμενο 
φαίνεται ν᾿ ἀπομακρύνεται ἢ 
νὰ πλπσιάζπι ὅσο θέλουµε (ὅ- 
σο ἐπιτρέπουν οἱ δυνατότη- 
τες τοῦ φακοῦ), τὴ θὲστπ τῆς 
σκόπευστις. Ἔναν φακὸ ζούμ, 


" μποροῦμε νὰ τὸν µεταχειρι- 


στοΌμε ἀκόμα καὶ σὰ τπλεφα- 
κὀ. Ἡ χρπσιμότητά του γιὰ 
τὴν παρακολούθπσηπ ἑνὸς Υε- 
γονότος, ποὺ ἡ τοτιοθέτηπσγι 
τῆς µπχανΏς δὲν εἶναι εὔκο- 
Ἀπ µέσα στὸ χῶοο στὸν ὁπιοῖο 
διαδραματίζεται τὸ γεγονός, 


γίνεται ἀσφαλῶς ἀντιληπτή. 


Νεώτεροι τύποι κάµερας ἕἔ- 
χουν προσαρμοσμένο ἕνα 
εὔχρπστο σύστπιµα προεπι- 
λογῆς, μὲ αὐτόματη ρύθμισπ 
τοῦ ζούμ. 


: 


Η ἑνότητα τῆς ἐκπομπῆς 


Αν καὶ τὸ θέµα αὐτὸ «φαί- 
νεται νὰ εἶναι περισσότερο 
θεωρπτικό, ἐν τούτοις διερµΠ- 
νεύει τὴ ΧχρπσιμοποιούµενΏ 
τεχνικὴἡ στὴν τπλεόραση. 

"Οταν ἀρχίσαμε νὰ μιλᾶμε 
γιὰ τὸν ἐξοπιλισμὸ ἑνὸς τι-' 
λεοπτικοῦ στούντιο πιαραγω- 
Υπς, ἀναφερθήκαμε καὶ στὸν 


ἁἀρ:εμὸ ἁπὸ τὶς κάµερες πιοὺ 
εἶναι ἁπαραίτπτες γιὰ τὴν ἑ- 
ξασφάλισηπ τῆς αἰσθπτικῆς συ: 
νέχειας μιᾶς «ζωντανΏῆς) ἐκ- 
πομπής. Ὁ ἀριθμὸς αὐτὸς κυ- 
μαίνεται συνήθως ἀνάμεσα 
στὶς δύο (γιὰ τὶς πιὸ ἁπλὲς 
ἐκπομπὲς) καὶ στὶς πέντε κά- 
μερες. 

Σ’ αὐτὸ τὸ σημµεῖο, θὰ πρέ- 
πει νὰ ποῦμε ὅτι, ἑνῶ στὰ 


πρῶτα θήµατά τπς ἡ τηλεό- 
ρασπ δανείστηκε τὴν ἐκφρα- ’ 
στικἡ τοῦ κινηματογράφου, μὲ 
τὸν καιρὸ ἐξόφλπσε τὸ χρέος 
της, προσφέροντας στὸν κιντ- 
µατογράφο τοὺς δικούς τπς 


ἐκφραστικοὺς τρόπούὺς ποὺ ἡ 
τεχνική τας καθιέρωσε καὶ ᾱ- 
κόµα, προτείνοντάς του τὴν 
τεχνικὴ μὲ τὶς πολλὲς κάµε- 
ρες καὶ τὰ πολλὰ μικρόφωνα. 

᾿Απὸ τοὺς πρώτους ποὺ ἐκ- 
μεταλλεύτπκαν τὴν τηλεογιτι- 
κ αὐτὴ τεχνική, εἶναι ὁ διά- 
σηµος Γάλλος σκπνοθέτγς 
Ζὰν Ῥενουάρ, γυρίζοντας τὸ 
1959 τὴν ταινία του («Ἡ ὅδια- 
θήκω τοῦ Δρος Κορντελιέ», 
ποὺ εἶναι μιὰ σύγχρονη ἔκδο- 
σω τοῦ «Άρος Τζέκυλ). Ὁ ἵ- 
διος, ὁ Ζὰν Βενουάρ, μᾶς λέ- 
ει αὐτὰ τὰ ἐνδιαφέροντα: «Ἡ 
τεχνικἡ ποὺ ἀναζπτοῦσα, 6α- 
σίζεται στὸ χώρισµμα τῆς ται- 


νίας σὲ οκπνὲς κι ὄχι 
σὲ πλάνα. Χρειαζό- 
µουνα, λοιπόν, τὴ 6ο ἡ- 


θεια τῆς τπλεορά- 
σεως, γυιατὶ στὰ κινπµατο- 
γραφικὰ στούντιο δὲν μπορεῖ 
νὰ χρηπσιµοποιήσῃπ κανεὶς ταυ- 
τόχρονα ἕναν µεγάλο ἀριθμὸ 
ἁτιὸ κάµερες καὶ μικρόφωνα... 
Γιὰ τὸν «Κορντελιὲ») κάναμε 
πρόθες δεκαπέντε µμµέρες. 
Πρανγµατοποίπσα τὸ γύρισμα 
σὲ δεκάµιση μέρες. Μὲ περισ- 
σότερες δοκιμὲς θὰ εἶχα τε- 
λειώσει τὸ γύρισμα ἀκόμα πιὸ 


Τέσσερεις κάμερες σ΄ ἔνα στούντ.» τηλεοράσεως 
Α 


τῆς Ὦ 


γιὰ τὴν μχγνητικὴ ἐγγραφὴ μιᾶς ἐχ- 


Ἡ ὀθόνη εἶναι τοῦ «᾿Αϊντοφόρ». 


γρήγορα). 

Στα λόγια αὐτὰ τοῦ Ρενου» 
ἀρ, διαπιστώνεται, ἐκτὸς ἁτιὸ 
τὸ αἰσθπτικὸ ἁποτέλεσμα τοῦ 
διαχωρισμοῦ τῆς ταινίας µόνο 
σὲ σκπνὲς (καὶ ὄχι σὲ πιλά- 
να), ποὺ πέτυχε μὲ τὴν τε- 
χνικἠ τῆς τπλεοράσεως καὶ ἡ 
ταχύτητα τής ἐργασίας, ποὺ 
διασφαλίζει ἡ τεχνικὴ αὐτή. 
᾽Αλλὰ ἀκόμα καὶ κάτι ἄλλο: 
Ἡ ἁποφυνΥγὴ τῆς 
διασπάσεως τῆς 
ἑρμηνείας τοῦ ξἒρ- 
Υ ο υ, ποὺ ἐπιφέρει, σὺν 
τοῖς ἄλλοις, τόσπ ψυχικἠὴ τα- 
λαιπωρία στοὺς ἠθοποιούς. 
"Οσοι ἠθοποιοὶ ἐργάστπκαν 
στὸν κινηματογράφο εἶναι σὲ 
σὲ θέσηπ νὰ ξέρουν πόσο 6α- 
σανιστικὸ ἀπιοθαίνει γιὰ τὴν 


φυχική, συναισθηματικὴ ὁμοι- 


ογένεια τῆς ἑρμπνείας καὶ 
γιὰ τὴ διατήρπσπ τῆς καλλι- 
τεχνικΏς προσωπικότητος, τὸ 
συνεχὲς σπάσιμο τῶν σκπνῶν 
σὲ πλάνα. Δὲ μιλᾶμε γιὰ τὴ 
διακοπὴ τῶν σκηνῶν, ἀλλὰ 
γιὰ τὴ, διακοπἠ τῶν πλάνων, 
ἐπειδὴ ή διακοπἠ τῶν σκωηνῶν 
ὑπάρχει καὶ στὸ θέατρο κι 
ἐπειδὴ μὲ τὶς μαγνπτικὲς φω- 
τοταινίες, ἡ διακογτιη τῶν σκΠ- 
νῶν γίνεται καὶ στὴν τηπλεό- 
ραση. 


Γιὰ τὸν ἀλλαγὴ τῶν πιλά- 
νων στὴν τηλεόρασημ, δὲν µε- 
σολαθεῖ διάστιµα Χρονικό, 
ποὺ νὰ διακόπτη τὴν ΦυΧΟΛλΟ- 
γικὴὰ. συνοχἠ τῆς ἑρμπνείας 
τοῦ ρόλου. Ἡ σπµασία τοῦ Υε- 
γονότος ἔχει ἀνταπόκρισπ 
στὸ καλλιτεχνικὸ ἀποτέλε- 
σµα, ὅπως τὸ ἐπισημαίνει ὁ 
Πουντόθκιν: «Τὸ κομμµάτια- 
σµα τῆς δΏμιουργίας τοῦ ἠθο- 
ποιοῦ σὲ πιράξεις, σὲ σκπνὲς 
κι ἐπεισόδια στὸ θέατρο καὶ 
σ᾿ ἀκόμα μικρότερες ὑποδιαι- 
ρέσεις στὸν κινπμµατογράφο, 
ἀνταπιοκρίνεται σὲ μιὰ σειρὰ 
ἁτιὸ ἐμπιόδια µέσα κι’ ἑπάνω 
ἀπι᾿ τὰ ὁπιοῖα πρέπει νὰ διατῃ- 
ρπθῦ καὶ νὰ συντονιστΏ Π ἑ- 
νότπτα ρόλου καὶ ἠθοποιοῦ). 


-- 


Ὁ καμεραμὰν 


"Ὅπως θὰ εγινε νοπτὸ ἁπι 
ὅλα τὰ προπγούµενα, ἡ κά- 
μερα ἀποτελεῖ τὸ πιὸ θασικὸ 
μπχάνηµα γιὰ τὴν ᾿τωλεοπιτι- 
κὴἡ ἐκπομπὴ καὶ ἁτιὸ τὴν ἅπιο- 
ψπ τὴν καθαρὰ τεχνικὴ καὶ ἁ- 
πὸ τὴν ἄποφηπ τὴν καλλιτεχνι- 
κή. 'Ο φακός τῃπς εἶναι τὸ µά- 
τι ἑνὸς εἰδικευμένου καλλι- 
τέχνπ. Γιατὶ ὁ χειριστὴς τῃς 
κάµερας, ὁ «καμεραμάν», ὅ- 
πως τὸν λένε στὴ ὅδιεθνη 
γλῶσσα τῆς τπλεοράσεως, 
πρέπει νὰ εἶναι πιολὺ πιερισ- 
σότερο ἁπὸ ἕνας τεχνικός, 
ἕνας καλλιτέχνπς, ὅπως εἶναι 
κι ὁ φωτογράφος κι ὁ ὀπε- 
ρατὲρ τοῦ κινηματογράφου. 
τὴν «ὑψπλὴ) φροντίδα, 6έ- 
θαια, γιὰ τὴ σωστὴ λήψη μιᾶς 
ἐκπομπΏας τὴν. ἔχει ὁ σκπνο- 
θέτῃς, τὸν ὁπιοῖο θαρύνει καὶ 
ἡ εὐθύνπι τῆς τελικῆς ττις πια- 


ρουσιάσεως. Μολοντοῦτο, κι’ 
ὁ χειριστὴς τῇς.κάµερας δὲν 
Εἶναι Καθόλου ἕνας «παρά- 
γων περιορισμένης εὐθύνπο») 
ἀφοῦ σ᾿ αὐτὸν ὠὀφείλεται ἡ κά- 
θε λεπτομέρεια τῆς καλῆς λή 
ψεως κι ἁπὸ τὴν ὁποίαν ἑ 
ξαρτᾶται, κατὰ µεγάλο μέ 
ρος ἡ ποιοτικὴ στάθµηπ μιᾶς 
τηλεοπτικῃς ἐκπιομπῆΏς. Ἐξ 
ἄλλου, ἡ συνεργασία του μὲ 
τὸ σκηνοθέτη µπορεῖ νὰ ἔχηγι, 
πολλὲς φορές, καὶ χαρακτήρα 
συμθουλευτικό... Πάντως, ὁ 
χειριστὴς τῆς κάµερας πρέ- 
πει νὰ θεωρήται ἕνας ἀπὸ 
τοὺς θασικοὺς συντελεστὲς 
τῶν τπλεοπτικῶν ἐκτιομπῶν, 
καί, κυρίως, ἐκείνων ποὺ µε- 
ταδίδονται,’ ὄχι µέσα ἀπὸ τὸ 
στούντιο (ποὺ προῦύποτίθετοι 
ὅτι γι’ αὐτὲς ἔχουν γίνει δο- 
κιµές), ἀλλὰ ἐκείνων ποὺ ἡ 
µετάδοσή τους γίνεται ἁγι᾿ εὐ- 
θείας ἁτὸ ἐξωτερικοὺς Χχώ- 


Κτιριαχὲς ἐγχαταστάσεις τῆς 


ΒΑΙ (Ἰταλιῆς ΤΝ) 


να, 
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Η θέσγ τοῦ διευωθυντοῦ ἐχπηιπῆς σ ἕνα αὐτοχίνητο 
τηλεοράσεως. 


ρους, χωρὶς πρόθες. 

.Ἡ τέχνπ τοῦ καµεραμµάν, 
σὰν κάθε τέχντι, διέπεται κι᾿ 
αὐτὴ ἀπὸ Κανόνες, τοὺς ὁ- 
ποίους, ἀσφαλῶς, μπορεῖ κα- 
νεὶς νὰ διαμορφώσηπ σύμφωνα 
μὲ τὶς 'ὑποκειμενικὲς ἀξίες 
καὶ νὰ θέσᾳ τὴν προσωπικά 
του σφραγίδα. "Όμως, ὁ κα- 
µεραμάν, πρέπει νὰ εἶναι τε- 
λείως κάτοχος αὐτῶν τῶν κα- 
νόνων, γιὰ νὰ ἔχπ τὸ δικαίω- 
μα νὰ τοὺς ἀνασκευάσπ (ἂν 
καὶ οἱ θεμελιώδεις κανόνες, 
οὔτε μποροῦν νὰ ἁνασκευα- 
στοῦν, οὔτε νὰ ἀγνοπθοῦν), 
γιατὶ οἱ κανόνες αὐτοί, ἐκτὸς 
τῶν ἄλλων, ἔχουν ἤδηω ὅπμι- 
ουργήσει τὴν ἀγωγὴ τῆς τια- 
ρακολουθήσεως τοῦ τπλεοπτι- 
κοῦ θεάµατος. ι 


σονεργεῖο /Ίψεως ἐκποιπῶν 


Ἡ γωνία ἀπὸ τὴν ὁποία θὰ 
ΥίνΏη ἡ λήψπ μιᾶς σκπνῆς, ἡ 
αχέσπ τῆς γωνίας μὲ τὴν κί- 
νπσπ τῆς µπχανῆς «καὶ τῶν 
ἀντικειμένων τῆς σκπνΏς, ή 
σύνθεσπ τῄς σκιᾶς μὲ τὸ φῶς 
καὶ ὁ συνδυασμὸς τῶν ὁὀπτι- 
κῶν ἐφφὲ ποὺ προσφέρουν οἱ 
φακοὶ καὶ τῶν 'ἐπιμίξεων τῶν 
εἰκόνων, εἶναι μερικὰ στοι- 
χεῖα - µέσα, μὲ τὰ ὁποῖα ἡ 
τηλεοπτικὴ τέχνη μεταδίδει: 
τὶς... συγκινήσεις τπς. 'Ο κα- 
μεραμὰν καὶ ὁ σκπνοθέτπς 
της πρέπει νὰ ξέρουν καλά, 
τί ἐπιθυμοῦν νὰ πετύχουν μὲ 
κάθε εἰκόνα κι ἀκόμα νὰ ξέ- 
ρουν καλά, πῶς θὰ τὸ πετύ- 
χουν μὲ τὶς δυνατότητες ποὺ 
τοὺς προσφέρει ἡ τεχνικὴ 
τῆς τηπλεοράσεως. 


᾽ΑἈΑλλὰ σ᾿ αὐτὸ. τὸ σπμµεῖο θ᾽ 
ἀναφερθοῦμε ἐνδεικτικῶς σὲ 
μερικοὺς Κανόνες χρήσιμους 
γιὰ τοὺς καμεραμὲν καί, κυ- 
ρίως, σ᾿ ἐκείνους τοὺς κανό- 
νες, ποὺ ἔχουν ἄμεσηω σχέσπι 
μὲ τὴν τεχνικὴἡ τῶῆς τΏλεο- 
ράσεως. 
Ὅ Ἡν Πρὶν ἀτιὸ κάθε λήψη καὶ 
γιὰ τὴ σωστὴ σύνθεσπ τῆς εἰ- 
κόνας, ὁ καμεραμὰν πρέπει 
νὰ λαθαίνη ὑπ ὄψπ του; Τὴ 
ὁταθερὴ θέσπ τοῦ. θέµατος 
σὲ σχέστι μὲ τὴ µπχανή, τὸ 
: φωτισμὸ τῶν ἀντικειμένων, τὸ 
χρῶμα τῶν ἀντικειμένων, το 
προοππικό τους ἀποτέλεσμα 
σὲ σχέσπ μὲ τὸ φακὸ ποὺ θὰ 
χρπσιμοποιήσηω καὶ ὅλες τὶς 
κινήσεις ἀντικεϊμένων καὶ κά- 
µερας σὲ σχέσω μὲ τὸ φωτι- 
σμὸ καὶ τὸ χῶρο τῶν κινήσε- 
ων. Τὸ ἀνάλογο ἐνδιαφέρον 
στὸν κινηματογράφο, περιο- 
ρίζεται͵ στὸ πλάνο (σὲ κάθε 
πλάνο χωριστά), ἑνῶ στὴν τῃ- 
λεόρασπ σ᾿ ὁλόκλπιρες, του- 
λάχιστο, οκηνές. 


9. Ὁ καμεραμὰν δὲν θὰ 
πρέπει νὰ τοποθετή ἐνδιαφε 
ροντα σπµεία τῆς εἰκόνας 
στὶς ἄκρες τπς. ἜἝνα 7 µε 
19 τοῖς ἑκατὸ τῆς εἰκόνας γΥύ- 
ρω - γύρω, δὲν προθάλλεται 
συνήθως στοὺς δέκτες. Ὁ Τό- 
νυ Μάϊνερ, τοῦ 0.8.9., ἐξ ἄλ- 
λου, λέει πὼς «ὁ καμεραμὰν 
πρέπει νὰ ἐργαστῆ σὰν ἕνας 
φωτογράφος, ποὺ ξέρει ὅτι οἱ 
φωτογραφίες του θὰ ἐμφανι- 
στοῦν ἁπὸ ἄπειρο Ἐρασιτέχνπ 
καὶ μάλιστα ἑρασιτέχνῃπ, ποὺ 
μεταχειρίζεται λανθασμένες 
χπμικὲς οὐσίες). Γι΄ αὐτό, 
λοιπόν, καὶ τὸ κύριο θέµα δὲν 
πρέπιει νὰ φεύγη ἁπὸ τὸ κέν- 
τρο τῆς εἰκόνας, ὅταν δὲν Ἄ- 
πάρχη κάποιος οκοπός. 

8. Τὰ μακρυνὰ πλάνα στὴν 
τηλέἐόρασπ πρέπει νὰ ἀποφεύ- 
γωνται. Δὲν εἶναι δυνατὸ νὰ 
πάρουν τὴν ἀξία ποὺ τοὺς 
ἐξασφαλίζει ἡ σταθερότητα 
καὶ τὸ µέγεθος τῆς κινπµατο- 
γραφικῆς ὀθόνῃτς. 

4: Οἱ µεγάλες φωτιστικὲς 


ἀντιθέσεις στὴν τηλεοπτικὴ 
εἰκόνα, ἀπαγορεύονται. Ἓ 
φωτεινότπτα τοῦ ἄσπρου καὶ 
ἡ «σκοτεινότητα») τοῦ μαύρου, 
ὅταν ή µία εἶναι κοντὰ στὴν 
ἄλλπ, ἐνοχλοῦν καὶ τὴν ὁπιτι- 
κἡ ἐντύπωσπ καί, κυρίως, τὴν 
ἠλεκτρονικὴ ρύθμισπ τῆς εἰ- 
κόνας. Οἱ µέσοι τόνοι καὶ οἱ 
διαθαθµίσεις, τουις εἶναι οἱ 
πιὸ κατάλλπλοι γιὰ τὴν τπλεό- 
ραση. : 

δ. Καθαρὴ εἰκόνα καὶ νετ- 
τορισµένα ἀντικείμενα, εἶναὶ 
ἕνας Θθασικὸς κανόνας. Τὸ 
φλουτάρισµα δὲν γίνεται εἰ)- 
νόπτο σὰν ἐφφὲ στὴν τπλεό- 
ρασπ, γιατί ἀπὸ συχνὰ λάθπ 
ἡ εἰκόνα τπς εἶναι ἀρκετὲς 
φορὲς συγκεχυµένῃ. 

6. Ἡ κάθε κίνπσπ τής κά- 
µερας δὲν πρέπει νὰ γίνεται 
ἁπιότομα καὶ στιασμµωδικά. Κά- 
θε τίναγµα μεταφέρεται στὴν 
εἰκόνα τόσο µεγαλύτερο, ὅσο 
ἀπέχουν τὰ ἀντικείμενα τής 
εἰκόνας ἁπὸ τὸ φακό. 


ὍὉ φωτιὶσμὸς 


ΚΤΟΣ ΑΠΟ τὶς κάµερες, ἓν- 

τυπωσιακὰ στὸν ἐπισκέπτῃ 
ἑνὸς στούντιο τπλεοράσεως 
εἶναι ἐπιίστγις καὶ τὰ φωτιστικὰ 
σώματα, οἱ διάφοροι προθο- 
λεῖς, ποὺ ἡ σωµασία τους γιὰ 
τὴν ποιότητα τῆς τηλεοπτικής 
εἰκόνας εἶναι ἰδιατερα οσπ- 
σηµαντική. 

Κατὰ τὴ διάρκεια μιᾶς ἐκ- 
πομπῆς, πολλὰ ἁτ' αὐτὰ τὰ 
σώματα εἶναι ἀναμμένα, καὶ 
ἡ θερµοκρασία στὸ στούντιο 
ἔχει ἀνεθεῖ γύρω στοὺς 40 
μὲ 45 θαθμούς. 

Ἡ ἰσχὺς τοῦ φωτισμοῦ  σ’᾿ ἕ- 
ναν θάλαμο παραγωγής δὲν 
μπορεῖ νὰ καθοριστΏ γενικά, 
γιατὶ ἐξαρτᾶται ἀπὸ τὴν εὖὐαί- 
σθπισία τῶν μπιχκανῶν ποὺ χρη- 
σιμοποιοῦμε γιὰ τὴ λῆψπ καὶ 
τὴν ἀντίδρασγ ποὺ παρουσιά- 
ζουν στὰ διάφορα χρώματα. 


Πάντως ἡ ἐπιδίωξπτῆς τεχνι- 


κῆς εἶναι νὰ κατασκευαστοῦν 


29 


ᾱ. 


ὑστημα προθολέων, -σ᾽ ἕνα στούντιο τῆς Ἑλληνικῆς Τηλεοράσεως. 


30 


«κάμερες τέτοιας εὐαισθπσίας, 


πιοὺ μὲ τὸν ἑλάχιστο φωτισμὸ 
νὰ πετυχαίνουν τ᾽ ἀποτελέ- 
αµατα ποὺ μᾶς δίνουν τώρα 
οἱ χιλιάδες τῶν «φωτιστικῶν 
κτιρίων. Τὸ πρόθληµα ἴσως κά- 
ποτε νὰ λυθηµ, ὅταν οἱ ἀκτί- 
νες Λέϊζερ τεθοῦν στὴ διά- 
θεσπ τῆς τηλεοπτικῃς Λλή- 
ψεως. 

τὰ φωτιστικὰ σώματα ἔχουν 
θᾳσικὰ τρεῖς τύπους. Εἶναι ὁ 
συνηθισμένος τύτιος τῶν προ- 
θολέων μὲ τὴν πυράκτωσπιὀ 
τύπος τῶν λαμπτήρων φθορι- 
σμοῦ καὶ ὁ, σπάνια χρπσιµο- 
ποιούµενος, τύπος τῶν προ- 
θολέων θολταϊκοῦ τόξου. 

Ὁ τύπος μὲ τὴν πυράκτω- 
σπ παρ᾽ ὅλο ποὺ εἶναι ὁ πιὸ 
εὔχρηπστος γιατὶ τὰ σώματά 
του μποροῦν εὔκολα νὰ µετα- 
κινπθοῦν, να κατευθύνοὺν τὸ 
φῶς τους καὶ νὰ τὸ συγκεν- 
πρώνουν σ᾽ ἐπιθυμπτὰ σηµεία, 
δὲν ἁποδίδει καλὰ τὴν κλίµα- 
κα τῶν Χρωματικῶν τόνων 
καί, τὸ κυριώτερο, μεταδίδει 
πολλὴὶ θερμότητα. 

Στὸν δεύτερο τύπο, τοῦ 
φθορισμοῦ, ὑπάγεται ὁ φωτι- 
αμὸς μὲ ἀτμοὺς ὕδραργυρου 
καὶ νέον. Εἶναι ὁ τύτος «ψυ- 


χροῦ φωτός), ποὺ μᾶς δίνει 
ἔντονο φωτισμό, χωρὶς νὰ ἕ- 
νοχλΏῆ τὰ μάτια καὶ χρπσιμεύ- 
ει γιὰ νὰ φωτίσουµε ἄπλετα, 
μὲ τὸ θασικὸ φωτισμό, τὸ χῶ 
ρο τῆς λήψεως. Τό ἐλάττωμα 
ἀκριθῶς αὐτόῦ τοῦ τύπου, εἰ- 
ναι ὅτι δὲν συγκεντρώνει τὴν 
Εστία του σὲ ὁριαµένο σπ- 
μµείο κι ἔτσι θεωρείται ἀκα- 
τάλληλο προκειµένου νὰ πε- 
τόχουµµε μιὰ πλαστικὴ φωτο- 
σκίασι. 

Ὅ τύπος τοῦ θολταϊκοῦ τό- 
Σου δὲν εἶναι ἀρκετὰ διαδε- 
δοµένος γιατὶ παρουσιάζει 
ἀρκετὲς τεχνικὲς δυσκολίες 
καὶ ἀνεπιθύμητες αὐξομειώ- 
σεις ἑντάσεως. Εἶναι, ὅμως, 
πολὺ κατάλληλος γιὰ συγκεν- 
τρωτικὸ φωτισμό. 

Βλέτιουμε, λοιπόν, πιὼς ὅ- 
λοι ὁἱ τύποι φωτιστικῶν μµέ- 
σων, παρουσιάζουν καὶ πλεο- 
νεκτήµατα καὶ μµειονεκτήµα- 
τα. Γι αὐτό, ἕνας συνδυα- 
σµός τους, ἀνάλογος μὲ τὶς 
ἐπιδιώξεις τῇῆς ἐκπομγτιῖς, ἐ- 
ξυππρεπτεῖί καλλίτερα τὶς ἆἁ- 
νάγκες µας. 

Γιὰ τὸν κάθε τύπο φωτι- 
σμοῦ, ὑτιάρχουν καὶ διάφορες 
φωτιστικὲς πηγές, ποὺ ἡ στα- 
θερή τους τοποθέτπση, ἡ µε- 
τακίντισπ τους καὶ οἱ παραλ- 
λαγὲς τῶν κατευθύνσεών 
τους, παίζουν πολὺ σπµαντι- 
κὸ ρόλο στὴν ποιότητα τῆς 
τηλεοπτικῆς εἰκόνας. Τὰ πε- 
ρισσότερα τῶν φωτιστικῶν αὐ- 
τῶν σωμάτων εἶναι στπριγµέ- 
να στὴν ὀροφὴ τοῦ στούντιο, 
μὲ δυνατότητα μµεταλλαγῆς 
τῆς κατευθύνσεώς τους. ἹἩ 
μεταλλαγὴ αὐτὴ γίνεται ἀπιὸ 
µοκρυά, μ᾿ ἕνα ἠλεκτρικὸ σύ- 
στηµα, ποὺ γιὰ πρώττπ φορὰ 
χρπσιµοποίπσε τὸ Ν.Β.Ο. τὸ 
1938 καὶ σήµερα ἔχει καθιε- 
ρωθῆ σ᾿ ὅλα σχεδὸν τὸ στού- 
ντιο τῆς τηλεοράσεως. 

Ἐν τούτοις, γιὰ τὴν ἐγκα- 
τάστασπ τοῦ φωτιστικοῦ ἐξο- 
πλισμοῦ ἑνὸς στούντιο, πρέ- 
πει πάντα νὰ ὑπολογίζεται 
καὶ ιν οἰκονομία τοῦ χώρου 


Οἱ πηγὲς μὲ στπρίγµατα στὸ 
δάπιεδο (ποὺ τὶς µεταχειριζό- 
µαστε κυρίως, σὰ 6οπθπτικες 
ἐνισχύσεως ἑνὸς υΥενικωτέ- 
ρου .φωτισμοῦ ἢ γιὰ εἰδικὰ φω- 
τιστικὰ ἐφφε), δὲν πρέγιει μὲ 
κανέναν τρόπο νὰ δυσκολεύ- 
ουν τὴν κίνησητΒς κάµερας. 
Οἱ τπλεκατευθυνόµενοι προ- 
θολεῖς ποὺ ἀναφέραμε, προσ- 
φθρουν ἀσφαλῶς τὶς ὑγπιρεσί- 
ες τους στὴν ἐξοικονόμπσῃ 
τοῦ χώρου.. ἝἜνας ἄλλος τρό- 
πος εἶναι ἐπίοτς, -- καὶ γιὰ 
ὁρισμένες περιπτώσεις - ὁ 
φωτισμὸς ἐκ τῶν κάτω. Στὸ 
δάτιεδο τοῦ στούντιο ὑπάρ- 
χουν ἀνοίγματα καὶ σὲ κάθε. 
ἕνα ἁπι’ αὐτὰ εἶναι τοπιοθεττ- 
µένος ἕνας προθολέας. Ἐξ 
ἄλλου, μιὰ φωτιστικὴ ΠΠΥἡ 
προσαρµοσμµέντι στὴν κάμε- 
ρα, μπιορεῖ νὰ θοπθήση στὸ 
θέµα τοῦτο τοῦ φωτισμοῦ. 
᾽Αλλὰ καὶ πάλι, ἕνας συνδυα- 
αμὸς τῶν φωτιστικῶν τρόπων, 
μᾶς δίνει συνήθως τὰ καλλί- 
τερα ὁπιοτελέσματα. 

Τὴν ὅλπ φροντίδα τοῦ φω- 
τισμοῦ ἑνὸς στούντιο, τὴν ἕ- 
χει εἰδίκὸς τεχνικός, ὁ ἐτιό- 
πτπις ἢ ἐπιμελητὴς φωτισμοῦ 


Τὸ ἐσωτερικὸ τοῦ στούντιο τῆς τηλεοράσεως τῆς ΥΕΝΕΑ γατὰ τὴν διάρχεια τῆς 


(Η6ΗΤΙΝΑΩ ΘυΡΕΗΝΙ5ΟΒ), ὁ ὁ- 
ποῖος εἶναι ὑπεύθυνος νὰ ἑ- 
ξυππρετήσπ τὶς ἁπαιτήσεις 
τῆς παραγωγῆς. 


ὍὉ φωτισμὸς 
στὴν ἔγχρωμη Τν 


"Ὅπως τονίσαµε, ὁ «φωτι- 
σμὸς ἔχει ξεχωριστὴ σπµασία 
γιὰ τὴν πλαστικότητα τῆς ἆ- 
σπρόµαυρης τηλεοπτικΏῆς εἰ- 
κόνας, ἂν καὶ τὰ οὐσιώδηῃ 
προθλήμµατα πὸὺ παρουσιάζει 
στὴν ἔγχρωμπ, εἶναι ἀσογκρί- 
τως μεγαλύτερα. ᾿Εδῶ θὰ 
πρέπει νὰ σημειώσουμε ὅτι ὁ 
ἠλεκτρονικὸς ἐγκέφαλος (ἑ- 
πινὀπσπτῶν τεχνικῶν τοῦ Β. 
Β.Ο. ἀπὸ τὸ 1961), ἕνας κοµ- 
πιοῦτερ ποὺ καταγράφει τὴν 
ἰαχὺ κάξε φωτιστικοῦ σώματος 
κἀτὰ τὴν τελικἡ δοκιμὴ Ιμιᾶς 
ἐκπιοµπιΏως καὶ τὴν ἐπαναφέ- 
ρει μὲ ἁπόλυτπι ἀκρίθεια στὸ 
σῶμα ὅταν ἡ ἐκπιομπὴ εἶναι 
ἔτοιμπ (νὰ 6ΥΠ στὸν ἀέρα», 
ἔχει προσφέρει κι ὅλας μιὰ 
σπουδαία διευκόλυνστ στὰ 
ζπτήµατα φωτισμοῦ καὶ τῆς 


«ἐκπομπῆς «Ἡ τηλεφηµερίς». . 
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«ἄχρωμπις) καὶ τῆς ἔγχρώμπς 
τηλεοράσεως. 

Στὴν ἔγχρωμπ τηλεόρασπ 
ἐκεῖνο ποὺ ἔχει περισσότερο 
ἐνδιαφέρον εἶναι, κατὰ πρῶ- 
το λόγο, ἡ σύνθεσπι τῶν χρω- 
µάτων µέσα στὸ Πλαίσιο τΏς 
εἰκόνας καὶ ὄχι τῶν φωτοσκιά- 
σεων. «στὴν ἔγχρωμπ τπλεό- 
ρασπ ἀκόμα κι ἕνας ἐπίπε- 
δος φωτισμὸς μὲ καλὰ συν- 
θεµένα τὰ χρώματα, δίνει εὐ- 


χάριστα ἁποτελέσματα γιὰ τὸ , 


θεατή. Καί, φυσικά, αὐτὸ µπιο- 
ρεῖ νὰ ἐλαττώσπ τὰ γενικὰ 
ἔδοδα µιας παραγωγῆς», λέ- 
νε οἱ εἰδικοί. “Οσο γιὰ τὸν ἑ- 
ππρεασμὸ τῶν Χρωμάτων τοῦ 
ντεκόρ, τῶν ἑἐνδυμασιῶν .καί 
τοῦ μακιγιάζ, σὲ σχέσπ μὲ 
τὴ γνωστὴ εὐαισθπσία τῆς κά- 
µερας καὶ τὸν φωτισμό, ἡ ττι- 


λεόρασπ κατέληξε σὲ πολλὰ . 
ἴδια συμπεράσματα ποὺ κατέ- 


λπξε κι’ ὁ κινηματογράφος... 

Πάντως στὴν ἔγχρωμπι τΠ- 
λεόρασπ ἐκεῖνο ποὺ παρου- 
σιάζει τὰ. περισσότερα προ- 


Θλήματα, εἶναι ἡ θερµότπτα 
ποὺ ἀναπτύοσεται µέσα σ᾿ ἕ- 
να στούντιο ἀπὸ τὰ φωτιστι- 
κἁἀ σώματα, γιατὶ ἡ θερµότη- 
τα παραλλάζει τὸ χρῶμα, τὸ 
παραμορφώνει. 

Αὐτὸ σηµαίνει πὼς σ' ἕνα 
στούντιο παραγωγΏῆς ἔγχρω- 
µπς τηλεοράσεως πρέπει νὰ 
ὑπάρχπ ὁμοιόμορφος «Φωτι- 
σμὸς σ᾿ ὅλες τις θέσεις του, 
ἀπολύτως σωστὰ ἐλεγμενος. 
Διαφορετικά, ἂν φανταστοῦ- 
µε π.χ. ἕνα μπλὲ ἀντικείμε- 
νο ποὺ ἀπομακρύνεται ἀπὸ 
κάποια φωτιστικὴ πΠγη -- ἡ ὁ- 
ποία μαζὶ μὲ τὸ φῶς µεταδί- 
δει καὶ θερμότητα -- τὸ μπλὲ 
χρῶμα θὰ τὸ δοῦμε στὴν ὁ- 
θόνπ µας νὰ γίνεται μαῦρο. : 

Γιὰ ν᾿ ἁποφευχθοὺῦν, Λλοι- 
πόν, αὐτοῦ τοῦ εἴδους οἱ ἆἁλ- 
λοιώσεις, ἡ κάθε «φωτιστικὴ 
πηγἠ πρέπει νὰ ἐκπέμτιη τό- 
σπ ποοότπτα θερµότητας, ὦ- 
στε ἡ διαφορὰ μεταξὺ τῶν πιῃ- 
γῶν νὰ μὴν εἶναι, ὁτωσδηγιο- 
τε, μεγαλύτερπι ἁπὸ 100 Κέλ- 


ὤ 


θάλαμος ἐλέγχου στὴν ᾿ἸΙαπωνικὴ τηλεόραση (ΝΗΕ) 


6ιν. "Οσο γιὰ τὴ γενικὴ θερ- 
µότητα µέσα σ' ἕνα στούντιο, 
πρεπει νὰ εἶναι περίπου 3. 
100 Κέλθιν. (Κέλθιν, εἶναι 
µονάδα µετρήσεως τῆς χρυ- 
µατικῆς θερµότπτας, ποὺ πῇῆ- 
ρε τ’ ὄνομά της ἀπὸ τὸν "Αύ- 
Υλο φυσικὸ ἐπιστήμονα Οὐϊλ- 
λιαµ Τόμσον, λόρδο Κέλθιν 
ὀ6 Λάργκς). "0σο γι΄ αὐτὸ 
καθαυτό, τὸν φωτισμὸ ἑνὸς 
στούντιο, ἂν τὸν μετρήσουμε 


μὲ τὴ µονάδα «λούξ», πρέπει 


νὰ. ἔχουμε περίπου 1.600 
λούξ. Πρέπει, δηλαδή, νὰ εἷ- 


«ναι κατὰ 1.000 λοὺξ φωτεινό- 


τερο ἑνὸς στούντιο ἁστιρό- 
µαυρης τηλεοράσεως. 

'Γιὰ νὰ ἐξακριθώσουμε τώ 
ρα, τὶς φωτιστικὲς ἀντιθέσεις 
τῶν ἀντικειμένων τῆς εἰκό- 
νας, πρεπει νὰ μετρήσουμε 
τὸ πιὸ φωτεινὸ σημεῖο τπς καὶ 
τὸ πιὸ σκοτεινό. Ἡ διαφορά 
τους, γιὰ ν᾿ ἀποδοθῆ. σωστά, 
δὲν ἐπιτρέπεται νὰ εἶναι με- 
γαλύτερη τῆς ἀναλογίας 
πρὸς 40. Διαφορά, ποὺ ξεπερ- 
νάει αὐτὴ τὴν κλίμακα, δὲν 
ἀνταπιοκρίνεται στὶς τεχνικὲς 
δυνατότητες τῆς κανονικζις 
τηλεοπτικῆς µεταδόσεως. 


Οἱ ἁἀπιαιτήσεις τῆς ἀκριθοῦς 
φωτιστικΏς ὁμοιογένειας καὶ 
ἡ πιὸ σωστὴ τἠρποπτῶν κανό- 


νων, ποὺ ἐνδεικτικὰ ἀναφέ- 


ραμε, δὲν εἶναι οἱ µόνες δυ- 
οκολίες ποὺ ἔχουμε ν᾿ ἀντι- 
µετωπίσοουµε, ὡς πρὸς τὴν πιι- 
στὴ (ὅσο µπορεί νὰ Υγίνη ΄πι- 
στὴ) ἀπόδοσπτῶν Χρωμάτων. 
Ἡ ἀπολύτως ἴδια εὐαισθπισία 
τῶν Χχρπσιμοποιουμένών µηπ- 
χανῶν λήψεως, εἶναι κάτι ποὺ 
πολὺ πρετιει νὰ προσεχτῆ 
πρὶν ἁτιὸ κάθε ἀρχὴ παραγω- 
γῆς. ᾿Αρκεῖ νὰ ποῦμε ὅτι ἡ 
προθέρµανσήτους, πρέπει ν᾿ 
ἀρχίοπ ἀκριθῶς τὴν αὐτὴ ὦ- 
ρα, διαφορετικὰἁ θὰ ἔχουμε 
ἕνα τραγελαφικὸ ἀποτέλε- 
σµα στὴν ἁπιόδοσῃπ τῶν Χχρυ- 
µάτων ἑνὸς καὶ το ἴδιου ἁν- 


τικειµένου, ὅταν ἡ λΠΨΠτΠς 


σκηνἠς περνάξι ἀπὸ τήν μιὰ 
κάµερα στὴν ἄλλπ. Βεθαίως, 
εἶναι. εὐνόπτο ὅτι οἱ κάµερες 
πρέπει νὰ εἶναι τοῦ αὐτοῦ τύ- 


που καί, κατὰ τὸ δυνατό, τῶν 


αὐτῶν ὡρῶν λειτουργίας. Γιὰ 
ν᾿ ὁὀποφευχτοῦν, ἐπίσπς, οἱ 
χρωματικὲς παραλλάξεις, εἷ- 
ναι προτιμώτερο οἱ λήψεις 
μιᾶς ἐκπομπῆς νὰ γίνουν τὴν 
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ἴδια µέρα, ὥστε νὰ κερδπθΠι 
χρόνος ἁπὸ τὶς ἁγιαραίτητες 
καὶ πολύωρες μετρήσεις φω- 
τισμοῦ καὶ θερµότητας. 

Θὰ πρέπει, ἐξ ἄλλου, νὰ 
λάθουμµε ὑπ) ὄψπ µας ὅτι ἡ 
προθέρµανοπ μιᾶς κάμερας 
ἔγχρωμπς τπλεοράσεως, ΄ ᾱ- 
παιτεῖ τὸ λιγώτερο, μιὰ ωρα 
καὶ γιὰ τὴ λειτουργία τῶν µῃ- 
χανπμότων ρυθµίσεως κ.λ.π., 
τουλάχιστο, τρείς ὥρες. Γιᾶ 
ἕνα τὲστ φωτισμοῦ μπορεῖ νὰ 
χρειαστΏ μισὴ µέρα καὶ γιὰ 
νὰ ἐπιτευχθΏ μιὰ σωστὴ μὶξα 
μεταξὺ τῶν εἰκόνων ποὺ µάς 
δίνουν οἱ μµπχανὲς Άπψφεως, 
πρέπει νὰ περάσουν κόπιου 
τέσσερ!ις ὥρες. 

᾿Αφοῦ ἀρχίσει ἡ Ἀπφη, σὲ 
τρεῖς ὥρες πρέπει νὰ Υυγίνη 
διακοπή, γιατὶ ἡ συνεχῶς αὐ- 
ξανοµένπ θερμότητα μὲσα 
στὸ στούντιο θὰ ἔχπ χάσει ἡ- 
ὅπ τὴν ὁμοιογένειά της καὶ 
θὸ ἔχηπ δημιουργήσει ἀνωμα- 
λίες στὴν ἁπτιόδοστι τῶν χρυω- 
µάτων. Γιὰ νὰ συνεχιστῃ ἡ 
μαγνπτογράφηποστι(ἡ τὸ φιλµά- 
ρισµα) τῆς ἐκπομπηῃς, εἶναι 
ἁπαραίτπτο ἕνα τὲστ Χχρωμα- 
τωσῆς ουγκρίσεως τῶν τελευ- 
ταίων εἰκόνων, ιῶν πρἰν ἀπὸ 
τὴ διακοπὴ καὶ τῶν εἰκόνων 
ποὺ πρόκειται ν᾿ ἀκολουθή« 
σουν, ὥστε νὰ ουμπέσουν οἱ 
διαθαθµίσεις τῆς κλίμακας 
τῶν χρωμάτων. 

Προκειμένου νὰ Χχρπσιµο- 


ποιήσουµε γιὰ ἔνα ἐφφὲ ἔγ- 
Χρωμµμο φωτισμὸ -- προθολεῖς 
μὲ χρωματιστὰ φίλτρα -- χρει- 
άζεται ἰδιαίτερπ προσοχή 
γιατὶ σ᾿' αὐτὴ τὴν περίπτωσπ 
τὸ χρῶμα δὲν εἶναι πραγµα- 
τικό, δὲν εἶναι τὸ χρῶμα τοῦ 
ἀντικειμένου, ἀλλὰ φωτιστικό. 
Προσδίδεται, δπλαδή, στὸ ὅ- 
ποιο χρῶμα τοῦ ἀντικειμένου 
ἕνα ἄλλο, μαζὶ μὲ τὸ φωτισμό 
του. Ἡ θερμότητα ἐδῶ εἶναι 
καὶ χρωματικὴ καὶ φωτιστική. 
Ἡ ἀδυναμία δὲ τοῦ ματιοῦ νὰ 
ξεχωρίσπ τὸ «πραγμµατικὀὸ) 
χρῶμα, µπορεῖ εὔκολα νὰ μᾶς 
ὁδπγήστι σ᾿ ἐσφαλμένες μµε- 
τρήσεις. 


Ὁ ἠἦχος 
καὶ τὸ µικρόφΦωνω 


Πολλοὶ εἶναι ἐκεῖνοι ποὺ 
ἰσχυρίζονται ὅτι ὁ κινπµατο- 
γράφος στὸ πρῶτο του οστά- 
διο, πρὶν ἀκόμα ὁ ἧχος λάθπ 
τὴ συμπλπρωμµατική του Θέση 
στὸ θέαμα τῆς κινούμενης εἰ- 
κόνας, εἶχε διαμορφώσει τὸ 
ὕφος του καὶ εἶχε καθορίσει 
τελειωτικὰ τὴν αἰσθπτική του 
ἔκφρασγ, (Μόνον ὁ θωθὸς κι- 
νηΏημµατογράφος -- λένε -- κα- 
τάφερε καὶ ἔδωσε γνήσια καὶ 
ἀνόθευττι τὴν Τπ Τέχνπ. Ἡ 
Χχρποσιμοπιοίπσπκατόπιν τοῦ ἤν- 
χου, ὄχι µόνο δὲν ἀνέδειξε, 
ἀλλὰ περιώρισε, κατὰ πολύ, 
τὴ «µαγεία) τῃς τέχνπς τοῦ 
κινηματογράφου). 

Φυσικά, δὲν εἶναι δυνατὸ 
νὰ θεωρήσουμε τὴν ἀποψπαὺ- 
τὰ σωστή. Πλπρὲστερι ἕν- 
νοια ἐνὸς ἀντικειμένου ἁγιο- 
κτᾶμε ὅταν τὸ ἀντικείμενο ἑ- 
ρεθίζη περισσότερες ἀπὸ τὶς 
αἰσθήσεις µας. "Ετοι, σήµε- 
ρα, ἡ ἔννοια τῆς κινούµενπις, 
εἰκόνας στὸν κινπματογράφο 
καὶ στὴν τπλεόραση εἶναι ἁ- 
ναπόσπαστα συνυφασμµένπ 
συι γνώση µας μὲ τὴ συνο- 
δεία τοῦ ἤχου. Στὴ λἐξπάσυ- 
νοδεία) ὑποδπλώνεται ὅτι ὁ 
ἤχος ἐδῶ ἔχει θέστι ὁπωσδή- 
ποτε, συμπλπρωματική... Ἐν 
τούτοις, τὸ ἐνδιαφέρον ἑνὸς 
καλοῦ σκπνοθέτηῃ γιὰ τὸ ὁπιτι- 
κὸ ἐπίτευγμα μιᾶς ἐκπιομπιίς 
στὴν τηλεόραση εἶναι παράλ- 
λπλο᾽ μὲ τὸ ἐνδιαφέρον του 
γιὰ τὴν ἀκουστική της ἑἐντύ- 
πωσηπ 

Μὲ τὴν πεῖρα ποὺ μᾶς ἕ- 
δωσε τὸ Ραδιόφωνο, μποροῦ- 
με καὶ πρέπει νὰ συνδυάζου- 
µε ἕνα καλὸ θέαμα, μ᾽ ἕνα 
καλὸ ἀκρόαμα. Ἡ ραδιοφωνι- 
κή, ἀκριθῶς, τεχνικὴ τΏς ἐκ- 
πομµπῆς, μᾶς εἶναι ἁπιόλυτα 
χρήσιμιπ καὶ στὴν τηλεόρασπι 
τὸ μικρόφωνο εἶναι πάλι τὸ 
θασικὸ ὄργανο ποὺ ἐξυππρε- 


Τεράστια φωτιστικὰ σώματα χι’ ἕνα μικρόφωνο τῆς ἐποχῆς, 
τηλεκφωνήτρια τῆς Γαλλιχῆς Τηλεοράσεως, 


τεῖ τὸ ΑὐΡΙΟ. Τὸ «Αυριο) εἷ- 
ναι ὁ διεθνὴς ὄρος τὸν ὁποόῖο 
χρηποιμοποιοῦιμε, προκειµέ- 
νου νὰ μιλήσουμε γιὰ τὸ ἠχη- 
τικὸ µέρος μιᾶς τηλεοπτικῆς 
ἐκπομγιπς. 

Ἡπάρχουν ἀρκετὰ εἴδπ µι- 
κροφώνων, ποὺ ἡ λειτουργία 
τους ὅμως σ᾿ ὅλα εἶναι ἴδια: 
Μετατρέπουν τὶς μηχανικὲς 
δονήσεις τῶν ἠχπτικῶν κυµά- 
των, σὲ ἠλεκτρικές. Ἡ διά- 
κρισπτους γίνεται, ἓν τούτοις 
ἀπὸ τὶς δυνατότητες ἑξυτιπ- 
ρετήσεως ποὺ μᾶς παρέχουν 
κι ἀπὸ τὸν ἐξωτερικο τους 
τύτίο. "Ετσι ἔχουμε µικρόφω- 
να ἁπλῆς (μονής) κατευθύν- 
σεως, διπλῆς κατευθύνσεως. 
κυκλικής καὶ τὰ ὑπερκατευθυ- 
νόµενα μικρόφωνα, μὲ ὀξύτα- 
τῃπ κατεύθυνσπ εὐαισθπσίας. 
ἘἜξ ἄλλου, ἔχουμε μικρόφωνα 
στπριγµέενα σὲ ὄρθιες θάσεις 
ἐπιτραπέζια µικρόφωνα, µι- 
κρόφωνα ἀτομικά, γιὰ τοὺς 


παρουσιάζοντες κυρίως ἑκ- 
πομπὲς στὶς ὁποῖες εἶναι ἁ- 
παραίτπτη ἡ κίνπση καὶ τὰ µι- 
κρόφωνα μὲ τὴ γνωστὴ ὁὀνο- 
µασία «μτιοὺμ» (ΒΟΟΜ), τὰ ὁ- 
ποῖα εἶναι προσαρμοσμένα 
στὴν ἄκρπ μιᾶς ράθδου καὶ 
παρακολουθοῦν, μὲ τὴ θοή- 
θεια ἑνὸς εἰδικευμένου τε- 
χνικοῦ, τὶς κινήσεις τῶν προ- 
σώπων πιοὺ μετέχουν σὲ μιὰ 
ἐκπιομπή. Αὐτὰ τὰ μικρόφωνα 
εἶναι τπλεκατευθυνόµενα καὶ 
χρποιμοπιοιοῦνται περισσότε- 
ρο σὲ δραματικὲς ἢ µουσικὲς 
ἐκπομπές. 

Ἡ ἀλήθεια εἶναι πὼς οἱ πιε- 
ρισσότεροι οκπνοθέτες (καὶ 
ἀσφαλῶς, ὄχι οἱ καλλίτεροι) 
τῆς τηλεοράσεως, ἐντυπωσια- 
σµένοι ἀπὸ τὴ «γοπτεία) τοῦ 
θεάµατος, τῆς εἰκόνας, παρα- 
μελοῦν συχνὰ τὸ ἠχητικὸ µέ- 
ρος τῶν ἐκπτιομπῶν καὶ δὲν 
Χαθαίνουν ὑπι ὄψπτους ὅτι τὸ 
ΑυΡΙΟ εἶναι τὸ πρῶτο καὶ 6α- 


μπροστὰ στὴν πρώτη 


Σουζὰν Μπριντού. 
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Μὲ τὸ μικρόφωνο στὸ χέρι, ὁ ρεπόρτερ τῆς Τηλεοράσεως τῆς ΟΒ ΤΕ, παίρνει 
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να, 


συνεντεύξεις ἀπὸ ἀθλητὰς τῆς Ολυμπιάδος τοῦ Μεξικοῦ. 


σικὸ συμγιλήρωμµα τοῦ ΝΙΡΕΟ. 
Κι’ ὅταν ἔτσι συµθαίνη, τὸ ἆ- 
ποτέλεσµα εἶναι ἡ µείωσηπτῆς 
ποιοτικής στάθµπς τῇΠς τπλεο- 
πτικῆς ἐκπομπῆς. Ἡ ραδιοφω- 
νικὴ ἐμπειρία μᾶς ἔμαθε π.χ. 
ὅτι κι’ ἂν ἀκόμα οἱ διαστάσεις 
ἑνὸς στούντιο προσφέρωνται 
γιὰ τὴν παραγωγὴ μιᾶς ἑκ- 
πομπΏις εἰκόνων, αὐτὲς οἱ ἵ- 
διες διαστάσεις μπορεῖ νὰ μι 
εἶναι κατάλληλες γιὰ τὸν ἧχο 
τῆς ἐκπομπῆς. "Αν, µολον- 


: τοῦτο, ὑπάρχηπ ἀνάγκπ νὰ γ- 


νηπ ἡ τηλεοπτικὴἡ Ππαραγωγὴ 
µέσα σ᾿ αὐτὸ τὸ στούντιο, 
θὰ πρέπει νὰ ξέρουμε ἐκ τῶν 
προτερων, ὅτι τὸ ἠχπτικὸ ἆ- 
ποτέλεσµα ἴσως νὰ μὴν εἶναι 
ἱκανοποιπτικό. Ἡ 

Οἱ κανόνες τῆς ἠχητικῆς 
τοῦ «στούντιο, μᾶς ἕἔχουν κα- 
θορίσει ὅτι { χωρητικότητα 
θαλάμου 50 - 100 κυθ. µέτρων 
εἶναι κατάλληλα γιὰ ὁμιλία ἑ- 


νὸς ἡ δύο προσώπων, 300 - 
500 κυθ. µέτ. γιὰ ἕνα συγκρό- 
τΏηµα μουσικῆς δωματίου ἡ κά- 
τι ἀνάλογο καὶ 3.000 - 4.000 
κωθ. µέτρων γιὰ μιὰ συµφω- 
νικὰ ὀρχήστρα, Γιὰ τὶς θεα- 
τρικὲς ἐκπομπές, οἱ περιγιτώ- 
σεις καθορίζουν τὸ μέγεθος 
τοῦ στούντιο τιοῦ θὰ Χχρησιμο- 
ποιπθη. 


Τὴν σπιµασία τοῦ ἥχου στὴν, 
τπλεόραοπ μᾶς ἀποδεικνύει 
μιὰ σειρὰ ἀπὸ σχετικοὺς κα- 
νόνες, μερικοὺς ἁπὸ τοὺς ὁ- 
ποίους σᾶς δίνουμε ἐδῶ σὰν 
περάδειγµα: 1) Μὲ τὸ «ἄναμ- 
μα) τοῦ ὁπτικοῦ τίτλου τῆς 
ἀρχῆς μιᾶς ἐκπομπῆς, ὁ ἤχος 
(ὰ μουσικὴ) πρέπει κι αὐτὸς 
ν᾿ (ἀνεθαίνπ) συγχρόνως. Ἡ 
εἰκόνα δὲν πρέπει νὰ προπ- 
γῆται τοῦ ἤχου. 2) Ἡ ἄμεσπ. 
μετάθασπἀπὸ μιὰν εἰκόνα σὲ 
µιαν ἄλλα -- (αὑτὸ ποὺ λέμε ᾽ 


«κὰτ» (Οουτ). - ἃ ἡ μῖξα τῶν 
᾿Εἰκόνων, ἢ τὸ σθήσιµο μιᾶς 
εἰκόνας, πρέπει νὰ γίνεται 
πάντα, νὰ συµδαδίζῃπ, μὲ τὸ 
ρυθμὸ τῆς µουσικΏς. 3) Τὸ 
ΟὐΤ πάνω σὲ διάλογο πρέπει 


νὰ γίνεται σὲ τέλος φράσεως ᾽ 


καὶ ποτὲ ὅταν ὁ λόγος ουνε- 
χίζεται. 4) Ἀὐτὸ ποὺ «εἶναι 
πῥοοπτικὸ στὸ θέαμα, ἔχει 
τὴν ἴδια σημασία καὶ στὸν ἤ- 
χο. "Ηχος καὶ εἰκόνα πρέπει 
νὰ συσχετίζωνται ὑπάρχει 
μεταξύ τους ἄμεσπ ἄλλπλε- 
ξάρτπισγι 


Ἡ σκηνογραφία 


Στὸ Κυρίως στούντιο παρα- 
γωγῆς «ἐκπομτιῶν τπλεοράσε- 
ὧξδ, ἐκτὸς ἀπὸ τὶς κάμερες, 
τοὺς προθοχεῖς, τὰ µικρόφυω- 
να (γιὰ ὅλα αὐτὰ µιλήσαμε 
ἤδη λεπτομερῶς), θὰ μᾶς 
ἐντυπωσιάσουν, ἀσφαλῶς, καὶ 
τὰ σκπνικἀ, ποὺ θὰ δοῦμε 
στηµένα καὶ πιοὺ ἡ τηλεσπτι- 
κὰ τεχνικὴ ἔχει διαμορφώσει 
κατὰ τρόπο διάφορο ἀπὸ τὸν 
γνωστὸ τῆς θεατρικΏς σκΠπνο- 
Υραφίας. "Οταν Θλέπουµε 
π.χ. στὴν ὀθόνπ τοῦ δέκτῃ 
μας, στὸ πρῶτο πλάνο, µερι- 
κἁὰ ὡραῖα λουλούδια, ποὺ σὲ 


νογράᾷφος τοῦ θεάτρου, ἓν- 
διαφέρεται γιὰ Τὸ σκπνικὸ 
τῆς... σκπνΏς, ἐνῶ στὴν τΏλε- 
όραση γιὰ τὸ σκπνικὸ τοῦ 
πλάνου. Στὸ θέατρο ἡ σκπνο- 
γραφία εἶναι σχεδὸν πάντα 
συµθατική, ἑνῶ στὴν τηλεό- 
ραση σχεδὸν πάντα, εἶναι ρε-- 
αλιστική, παραστατική. Ἑκτὸς 
ἂν πρόκειται γιὰ τὴν ΤΠλΕΟ- 
πτικὰ ἁἀπόδοση ἑνὸς παραμυ- 
θιοῦ, ἑνὸς ᾿ποιπτικοῦ ἔργου 
ἠ μιᾶς χορευτικῆς φαντασίας, 
ποὺ τότε τὸ σκπνικὸ θὰ συν- 
τελέση, ἴσα - ἴσα, στὴν ἑἐντύ- 
πωσπ τῆς ἐξωπραγματικῆς ᾱ- 
τµόσφαιρας. Πάντως, τὸ ἐπί- 
πεδο ζωγραφικὸ σκηνικό, ὁ- 
πωσδήποτε, δὲν εἶναι τὸ πιὸ 
κατάλλπλο γιὰ τὴν τηλεόρα- 
ση ὅπιως δὲν εἶναι γιὰ τὸν κι- 
νπματογράφο. 

Ὅμως, καὶ μὲ τὸ κινπµατο- 
γραφικὸ 'σκπνικὸ ἔχει κάποια 
διαδορὰ τὸ σκηνικὸ τῆς τη- 
λεοράσεως. "Οχι στὸ ὁπτικό 
του ἀποτέλεσμα, ἀλλὰ στὸ 
στήσιµό του. Ἡ δυσκολία ποὺ 
προκύπτει ἀπὸ τὴ διαφορὰ 
αὐτή, θαραίνει τὴν τπλεόρα- 
ση μιὰ καὶ οἱ σζπνογράφοι 
της πρέπει νὰ λαθαίνουν ὑπ 


Ἔνα μικρόφωνο γιὰ τὴν Πάττυ Πράδο. Τὸ µιχροφωνο δια- 
κρίνεται καλλίτερα στὴ µεγάλη ὀθόνη τοῦ «Αϊγτοφὸρ» τῆς 
«Καντσονίσσιμα». 


συνδυασμὸ μὲ τὰ ἄλλα ντε- 
κὸρ ιμᾶς δίνουν τὴν ἐντύπω- 
᾿σπὲνὸς: ἀνθισμένου κήπου, 
αὐτὰ τὰ. «ὡραῖα λουλούδια) 
νὰ εἴσαστε δίγουροι πὼς εἷ- 
ναι «φυτρωμένα) (καὶ πιλαστι- 
κά, μᾶλλον) σὲ μιὰ µακρό- 
στενπ κινπτὴ γλάστρα,. «εἰδι- 
κἡ) γιὰ παρόμοιες περιγτώ- 
σεις. 


Στὴν τηλεόραση: ὅπως καὶ 
στὸν κινηματογράφο, οἱ ΄ σκη- 
νουγραφικὲς αὐτὲς ἐπινοήσεις 
Εἶναι πάρα πολὺ συχνές. ᾽Α- 
πὸ τοῦτο καὶ µόνο τὸ ἁπλὸ 
παράδειγµα, εἶναι εὔκολο νὰ 
καταλάθπι κανεὶς τὴ Θασικὴι 
διαφορὰ ποὺ ὑπάρχει, ἀνάμε- 
σα στὴ οκπνογραφία τῆς. τ- 
λεοράσεως (καὶ τοῦ κιντµα: 
τογράφου) καὶ στη σκπνο:- 
γραφία τοῦ θεάτρου. “Ο σκπ 
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ὄψπτους ὅλες τὶς λεπτομέρει- 


ες τῆς κινήσεως τῶν μπχανῶν 


(καὶ ὄχι τῆς µπχανῇς) ᾿λή- 
ψεως. 

"Ἄς ἐξηγήσουμε τὸ σηµείο, 
αὐτό, ποὺ γιὰ τοὺς σκπνουγρά- 
φους τῆς τπλεοράσεως ἁπο- 
τελεῖ μιὰ πρώτπ ἀντιμετώπιοπ 
τῆς δουλειᾶς τους. Ὁ σκπνο- 
γράφος τοῦ κινηματογράφου 
μπιορεῖ νὰ στήσγι ὅσα σκπνικα 
θελει γιὰ ἕνα ἔργο, σὲ θέ- 
σεις ποὺ νὰ μὴν ἔχουν καµ- 
μιὰ σχέσπἡ µία μὲ τὴν ἄλλη. 
Τὸ γύρισμα τοῦ φὶλµ διακό- 
πτεται ἄπειρες φορὲς κι ὕ- 
στερα (τὸ τραπέζι τοῦ µον- 
τὰζσ» θ᾽) ἀναλάδῃ νὰ ἐνώσπ 
τὴν ταινία σ᾿ ἕνα συνεχὲς 
σύνολο. Στὴν τπλεόρασπ ὅ- 
µως, πιοὺ ἁπαιτεῖ τὴν ἄμεσῃ 
συνέχεια τῆς ἐκπομπῆς ἡ το- 
ποθέτπση τῶν σκπνικῶν µέσα 
στὸ στούντιο, πρέπει νὰ ἔχπ 
μιὰ σχέοπ συνέχειας τέτοια, 
ποὺ νὰ διευκολύνπ τὴν κίν- 
σητῶν μηχανῶν γιὰ τὴ λήψη 
τῶν ἐναλασσομένων σκπνο- 
γραφιῶν. Μὰ καὶ ἡ µαγνητο- 
γράφπσπι μιᾶς ἐκπομπῆς. ἁγιαι- 


τεῖ τὴν τΏρποττις συνέχειας 
ἀφοῦ τὸ μοντὰζ τΠά µαγνητο- 
ταινίας δὲν παρέχει µεγάλπ 
ἄνεσπ λεπτεπίλεπτης ἐργασί- 
ας τῆς συναρµουγΏῆς της. 
Στὴ φωτοταινία μποροῦμε νὰ 
κάνουμε μοντὰςζς σκπνῶν, δὲν 
μτιοροῦμε εὔκολα νὰ κάνου- 
µε μοντὰζ πλάνων. 

Στὴν ἔγχρωμπ τπλεόρασπ 
ποὺ ἡ ἐκμετάλλευσπτοῦ χρό- 
νου εἶναι ἐπιθεθλπτμένπ ἁτιὸ 
τὶς συνθήῆκες τΏς τεχνικΠῃς 
της (τὴν ἀπαιτούμενπι θΕρµο- 
Χρωματικὴὰ ὁμοιογένεια) ἡ 
σκπνογραφία δὲν θὰ πρέπει 
νὰ παρεμτιοδίζπ αὐτὴ τὴν ἐκ- 
µετάλλευσπ Ὁ σκπνογράφος, 
ἑπομένως, πρέπει νὰ ἐκμε- 
ταλλευτΏ ὅσο οἰκονομικώτε- 
ρα μπορεῖ τὸ χῶρο, νὰ ύπολο- 
γίσηπ τὴν κίνπσπτῃς κάθε κά- 
µερας. καὶ ν᾿ ἀφήνπ ἕνα ἄνε- 
το δάΓιεδο γιὰ τὴ γρήγορπ 
μετακίνηση της ἀπὸ σκηνικὸ 
σὲ οκπνικό. Γενικά, ἡ σωστὴ 
ἐκτίμποπτοῦ χώρου τοῦ στού- 
ντιο πρεπει νὰ εἶναι ἁτιὸ τὶς 
θασικές του ἐπιδιώξεις κι ὅ- 
ταν, μάλιστα, τὸ στούντιο δὲν 
ἐξυππρετήται ἁπὸ πολλὲς µΠ- 
χανές... 


ΑΤΑΛΛΗΔΟ γιὰ στήσιμο 

σκηνικῶν στὴν τηλεόρα- 
σπ, εἶναι τὸ στρουγυλὸ ἡἢ τε- 
τράγωνο στούντιο, ποὺ διευ- 
κολύνει τὴν τοπιοθέτπσή τους 
κυκλικά. Τὰ πιὸ ἀκατάλλπλα 
στούντιο εἶναι τὰ µακρόστε- 
να, ἐπειδὴ ἡ µετακίντισπ τῃς 
µηπχανΠς, ἀπὸ τὸ πιρῶτο π.Χ. 
στὸ τελευταῖο σκπνικό, ἁπιαι- 
πεῖ μιὰ μεγαλύτερπ διαδροµὴ 
καὶ Χάσιµο Χρόνου, πολύτι- 
µου γιὰ τὴ συνεχόµενπι «δρά- 
ση) τῆς τπλεοπτικΏῆς ἐχκπιομ- 
πηις. 

Ἐδῶ μποροῦμε νὰ σπµειώ- 
σουµε ὅτι τὰ χρώματα ποὺ ἕ- 
χουν ἀποδειχταῃ πιὸ ᾿κατάλ- 
Άπλα γιὰ τὰ σκπνικὰ στὴν «ᾱ- 
Χρωμπ», τὴν ἁσπρόμαυρη τῃ- 
λεόραση, εἶναι τὰ παστὲλ 
καὶ κυρίως, τὸ υκρὶ μὲ τὶς ᾱ- 


τοχρώσεις του, ποὺ δίνει σα- 
Ρέστερους στὸ σκπνογράφο 
τοὺς ἐντονότερους καὶ ἀνοι- 
Χτότερους τόνους. 
"Ιδιαίτερα χρήσιμα στοι- 
χεῖα στὴν τηλεόρασπ εἶναι 
οἱ μικρογραφίες (µακέττες) 
τοπείων, φανταστικῶν καὶ μή, 
καθὼς καὶ οἱ φωτογραφικὲς 
μεγεθύνσεις, ποὺ ἡ ρεαλι- 
στική τους ἀπεικόνισπ προσ- 
αρµόζεται στὸ ὕφος τῶν τῃ- 
λεοπτικῶν ἔργων. Περισσότε- 
ρο γιὰ σταθερὲς εἰκόνες 6ά- 
θους καὶ μάλιστα υγνωστῶν 
τοποθεσιῶν, οἱ φωτονγραφικὲς 
αὐτὲς μεγεθύνσεις παρουσι- 
άζουν πολλἠὴ πειστικότητα φω- 
τογραφική, ἐπίσης, Χρπσιµο- 
ποίπσπ γίνεται μὲ προθολἠὴ 
.σταθερῶν διαφανειῶν «(95ί- 
4ε9) σὲ μιὰν ὀθόντ, ποὺ 6ρί- 
σκεται Πίσω ἀτιὸ τὰ ἔμψυχα 
ἣ τὰ ἄψφυχα ἀντικείμενα τῆς 
σκηνΏς, τῆς ὁπιοίας Υίνεται 
λήψη, Εἶναι αὐτὸ ποὺ λέμε 


Μιὰ χαρακτηριστικὴ σκηνογραφία ἀπὸ τὴν ἐκπομπὴ τῆς Αὐστριακῆς Τηλεοράσεως 
«Ἱστορία τοῦ θεάτρου. ᾿Αν ντὲρ Βἰιν». 


ια) πι" . 


ἥ 


μὲ τὴν τπλεοπτικὴ ὀρολογία, 
ΒΑΟΚ ΡΒΟΙΕΟΤΙΟΝ (μπὰκ προ- 
τζεκσιον). "ὍΌμως, πραγµατι- 
κὰ ἐξυππρεπικὴ γιὰ ἐξωτερι- 
κὲς σκπνὲς ἑνὸς τπλεοπτι- 
κοῦ ἔργου, ποὺ μεταδίδον- 
ται ὅμως, µέσα ἀπὸ τὸν κλει- 
στὸ χῶρο ἑνὸς στούντιο, εἷ- 
ναι ἡ προθολή, ὄχι 'σλάῖντς, 
ἀλλὰ κινηματογραφικοῦ φὶλμµ 
πάνω σ᾿ αὐτὴ τὴν διάφαντι ὁ- 
θόνηῃ. 

Ἡ «μπὰκ προτζέκσιον» εἷ- 
ναι πράγματι ἕνα πολὺ χρή- 
σιµο συμµπιλήρωμµα στὰ σκπνι- 
κἀὰ καί, ὅπως λέει ὁ Ντέσμοντ 
Ντεῖθις, μπιορεῖ νὰ μᾶς προσ- 
φέρηπ μιὰ ἐξαιρετικὰ µεγάλπ 
ποικιλία γιὰ φόντο. Βέθαια, 
παρουσιάζει τὸ µειονέκτπµα 
ὅτι ἡ ὀθόνπ προθολῆς, ἡ µη- 
χανη γιὰ τὴν προθολἠὴ κι ᾱ- 
κόµα ἡ ἁπαιτουμένπ ἀπιόστα- 
σπ μεταξύ πους, μᾶς ἀναγκά- 
ζει νὰ διαθέσουµε ἕνα µεγά- 
λο Χχῶρο στὸ στούντιο, ποὺ 


’ 
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δὲν εἶναι πάντοτε διαθέσι- 
µος. Ἐν τούτοις μιὰ σηµαν- 
τικ ἐξοικονόμπσι χώρου 
μποροῦμε νὰ πετύχουμε μὲ 
τὴ χρηΏωσιμοποίπσπι ἑνὸς κα- 
θρέφτπ ἢ ἑνὸς συστήµατος 
καθρεφτῶν, οἱ ὁποῖοι σὲ κα- 
τάλλπλη καὶ σταθερὴ θέσῃ, 
θ᾽ ἀντικατοπτρίζουν τὶς φω- 
τεινὲς ἀκτίνες ἀπὸ τὴ ΄μη- 
Χχανὴ τῃς προθολῆς στὸ πίσω 
µέρος τῆς διαφανοῦς ὁὀθό- 
νπς. Ἡ σταθερότητα τῶν θέ- 
σεων τοῦ συστήµατος τῆς 
ΒΑΟΚ ΡΒΟΙΕΟΤΙΟΝ, ἀποτελεῖ 
ἕνα ἄλλο µειονέκττιµµα, ποὺ 
δὲν ἐλαττώνει ὅμως, τὴ διά- 
θεσή µας νὰ ᾿προσφύγουμε 
σ᾽ αὑτήν, ἂν πρόκειται νὰ 
τὴν ἐκμεταλλευτοῦμε σὲ κά- 
ποιο οὐσιῶδες µέρος τῆς πα 
ραγωγης. 


ἝἛνας,  θασικὸς κανόνας 
τῆς µεταχειρίσεως τῆς «πίσω 
προθολΠς»), εἶναι ὅτι ἡ κάµε- 
ρα πρέπει νὰ θρίσκεται πάν- 
τοτε ὅσο τὸ δυνατὸν πιλη- 
σιέστερα στὴ διάφαντ ὀθόνπ 
καὶ, ὁπωσδήπτιοτε, ἀκριθῶς ᾱ- 
πέναντί τπς, σχηματίζοντας 
μ᾽ ἐκείνπ μιὰν ὀρθὴ γωνία. 
Μιὰ λήφπ ἀπὸ διαφορετικὴ 
γωνία, ὄχι µώνο παραµορφώ- 
νει τὴν εἰκόνα πάνω στὴν ὁ- 
θόνΠ, ἀλλὰ καὶ ἡ φωτεινότη- 
τα τῆς εἰκόνας μειώνεται τό- 
σο πιὸ πολύ, ὅσο πιὸ φωτι- 
σµένπ εἶναι ἡ. σκπνή, ἡ -µπρο- 
στὰ ἁτιὸ. τὴν ὀθόνπ. 


ἝἛνας ἄλλος ἀκόμα, θΘασι- 
κὸς κανόνας, μᾶς ἁπτιαγορεύ- 
ει νὰ κινήσουµε τὴ μπχανὺ 
λήψεως κατὰ τὴ διάρκεια τῃΏς 
ἐκπομπῆς, γΥιατὶ καθὼς κινεῖ- 
ται ἡ κάµερα, ἀλλάζει καὶ τὸ 
μέγεθος τῶν «ζωντανῶν) ἀν- 
τικειµένων τῶς σκπνῃς, πέρα 
ὁπὸ κάθε πιθανἠ σχέσπ μὲ 
τὴ  σταθερὴ προοπτικὰ τῃς 
εἰκόνας, ποὺ Ππροθάλλεται 


στὴν ὀθόντπ. Ἑπομένως, ἡ 


κάµερα πρέπει νὰ παραµένή 
σὲ σταθερὴ θέσηῃ μπροστὰ 
στὸ θέµα, πιοὺ συνθέτουν τὰ 
ἀντικείμενα τῆς σκπνΏς καὶ 


ή ὀθόντι προθολῃς τῃς ται- 
νίας. 


«Ὑποθολέας » 
καὶ καδρέφτες 


ΒΡΙΣΚΟΜΑΣΤΕ. ἀκόμα στὸ 
κυρίως στούντιο παραγωγής 
ἐκπιομπῶν τωλεοράσεως. Πρὶν 
περάσουμε στὸ θάλαμο ἑἐλέγ- 
χου, ἂς ἀναφερθοῦμε σὲ µε- 
ρικὰ τεχνικὰἁ ἐξαρτήματα, 
ποὺ μτιοροῦμε νὰ δοῦμε ἑ- 
πίσγπς, µέσα στὸ στούντιο. 
ἛἝνα ἀπι αὐτὰ εἶναι ὁ τπλε - 
ὑποθολέας (ΤΕΙΕΡΗΒΟΜΤΕΒ - 
τελεπρόμτερ). Πρόκειται, 
πράγματι, γιὰ ἕναν ὑπτιοθο- 
λέα, ὄχι θέθαια, προφορικό, 
ὀλλὰ ὁπτικό. Εἶναι μιὰ ἐπινό- 
ησπ, μιὰ συσκευὴἠ ποὺ διευ- 
κολύνει ἐκείνους ποὺ ἑμφα- 
νίζονται στὴν τηλεόραση, ἑ- 
κείνους ποὺ δὲν ἔχουν -ε- 
γάλπ ἄνεσπ λόγου ἢ ποὺ δὲν 
μποροῦν ν᾿ ἀποστηθίσουν ὅ- 
σα ἔκχουν νὰ «τοῦν μπροσιτὰ 
στὴν κάμερα. 

Μτιροοσοτὰ στὴν κάμερα, εἶμ- 
πιρό;’ ' ἀπὸ τοὺς «ακούς τπς καὶ 
ἀπεναντι ἀπὸ τὸν. ὁμιληπτη, 
ἐφαρμόζεται αὐτὴ ἡ συσκευἠ 
ποὺ εἶναι μιὰ μικρὴ φωτισµέ- 
νω ὀθόντ, μήκους περίπου, 
30 ἑκατοστῶν. Μέσα σὲ τού- 
τω τὴν ὀθόνπι ὁ ὁμιλητὴς Θλέ- 
πει καὶ διαθάζει τὸ κείμενό 
του. Εἶναι γραμμένο μὲ ΄με- 


Ύαλα  μαῦρα γρά-µατα πά- 


νω σ᾿ ἕνα κίτρινο συνήθως 
χαρτί, ποὺ ξετυλίγεται ἀπὸ 
ἕναν κύλινδρο μὲ τὴν ταχύ- 
τητα τὴν ὁποία θέλουμε. Ἡ 
θέσπ τοῦ «τελετιρόμτερ» εμ- 
πρὀφΦἁπὸτὸ φακὸ εἶναι ἁπα- 
ραίτητπ γιὰ νὰ μὴν ἔχπ ὁ 
θεατὴς τὴν ἐντύπωσπ ὅτι ὁ 
ὁμιλητής... διαθάζει, ἀλλὰ δ' 
τι θλέπει πρὸς αὐτόν. 


Ἔχουμε πΕῖ πὼς ἡ χρπσι 
µοποίπστι τῶν καθρεφτῶν εἴ 
ναι ἐξαιρετικὰ ἐξυππρετικ) 
γιὰ τὴν ἐξοικονόμπσι χώρου 
στὴν Ππερίπτωσυι τῆς ΒΑΟΚ 
ΡΒΟΙΕΟΤΙΟΝ. Οἱ καθρέφτες, ὅ- 
µως, μᾶς ἐξυππρετοῦν, ἐξί 


Ὁ συνεργάτης µας Ιιῶργος άρτερ (δεξιὰ). ἐνῶ διευθύνει μιὰν ἐχπομπὴ στὴν Ἑλ- 


{ 


κ. 


ληνικὴ Τηλεόραση (ΕΙΡΤ). 


6ου ἁποτελεσματικὰ γιὰ µε- 
ρικὲς ἐντυπωσιακὲς λήψεις 
µέσα στὸ στούντιο ἀπὸ γωνί- 
ες πολὺ ψπλὲς ἡ πολὺ χαμι- 
λὲς καὶ μὲ κάµερες ἀκομα 
ποὺ σιπρίζονται σὲ τρίποδα 
ή δυσκίνπτες θάσεις. ”Ετσι, 
ἕνας καθρέφτης ἢ ἕνα σύ- 
στηµα καθρεφτῶν, σὲ κατάλ- 
Ἀπλπ θέσπ σὲ σχέσπ μὲ τὸ 
φακὸ τῆς κάµερας, µέσα ἀπιὸ 
τὸν ὁποῖο Θλέπει ὁ κάµερα- 
μὰν τὴ σκπνήι του, μµπορεῖ 
νὰ μᾶς δώσηπ πολλὲς ἐνδια- 
φέρουσες γωνίες γιὰ μιὰ ποι- 
κιλία ὀπτικῶν ἐφφέ. Οἱ τιεριο- 
ρισμοὶ ποὺ μᾶς ἐπιθάλει ἡ 
χρπσιµοποίπσπ αὐτοῦ τοῦ τε- 
χνάσµατος καί, κυρίως, ὡς 
πρὸς τὶς μετακινήσεις τῆς 
µπχανΏς. Ἀήψεως, εἶναι, ᾱ- 
σφαλῶς, εὐνόπτοι. ᾿Ακόμα, 
πρέπει νὰ λάθουμε ὑπ) ὄψπ 
μας ὅτι ὁ χρόνος τῆς προε- 
τοιµασίας ποὺ χρειάζεται γιὰ 
νὰ τεθῖ σωστὰ σ᾿ ἐφαρμογὴ 


τὸ τέχνασμα αὐτὸ τῶν καθρε- 
φτᾶν, εἶναι ἀρκετὰ ὑπολογυί- 
σιμος... 

Μέσα σ᾿ ἕνα στούντιο, εἷ- 
ναι ἀναγκαία ἡ παρουσία καὶ 
μερικῶν µόνιορς (ΜΟΝΙί- 
ΤΟΗΘ), δεκτῶν, δπλαδή, κλει- 
στοῦ κυκλώματος στὶς ὀθό- 
νες τῶν ὁποίων οἱ συντελε- 
στὲς τῆς παραγωγῆς ἑνὸς 
προγράµµατος µμποροῦν νὰ 
παρακολουθήσουν τὶς εἰκό- 
νες ποὺ παίρνουν οἱ κάµε- 
ρες. Σ᾽ ἕνα τέτοιο μόνιτορ, 
ὁ οσχολιαστὴς ἑνὸς φίλμ, 
π.Χ., Θλέτιει τὸ φὶλμ ποὺ µε- 
ταδίδεται καὶ κάνει τὴν περι- 
γραφή του. Πολλοὶ ἐμφανιζό- 
µενοι στὴν τηλεόρασπ καὶ μὴ 
ἐξοικιωμένοι µαζί τῃπς, κατὰ 
τὴ διάρκεια ποὺ ἡ κάµερα 
τοὺς ἔχει «στὸν ἀέρα», ξε- 
Χχνιοῦνται ἀπολαμθάνοντας 
τὸν ἑαυτό τους µέσα στὴν 
ὀθόνπ κάποιου μόνιτορ... 'Ο- 
ταν δὲν ὑπάρχπ λόγος, δὲν 
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πρεπει οἱ µόνιτορς νὰ «κα- 
θρεφτίζουν)» τοὺς τπλεµφα- 
νιζοµένους... 


'Ο σκηνοδέτης 


ΜΙΛΗΣΑΜΕ. ἵκι ὅλας γιὰ 
τὸν θασικὸ ἐξοπλισμό, ποὺ 
μπορεί νὰ ὅδΠ κανεὶς µέσα 
στὸ κυρίως στούντιο παραγω- 
γῆς τηλεοπτικῶν ἐκπομτιῶν. 
Ἡ σύγχρονπ τηλεόρασπ μὲ 
τὰ τεχνικά αὐτὰ µέσα ἐπιδιώ- 
κει νὰ παρουσιάσπ στοὺς 6ε- 
ατέςτηπς, ὄχι µόνον ἕνα πιρό- 
γραµµα ποὺ ϐΘ᾽ ἀνταπιοκρίνε- 
ται στὴν κοινωνικὰ ἁποστο- 
λά της, ἀλλὰ στὸ πρόγραµµα 
αὐτὸ νὰ ὑπάρχπ καὶ μιὰ αἰ- 
σθητική, ὥστε ἡ παρακολού- 
θποή του νὰ ὅπμιουργΠ ἕνα 


εὐχάριστο συναίσθτπµα οστὸ 
εὐρύτατο κοινό τηῃς. 

Θὰ ἧταν ἀπαράδεκτο οσι- 
µερα, ποὺ ἡ ἐκφραστικὴ τῃς 
κινούμενης εἰκόνας ἔχει τό- 
σο ἐξελιχθῆ, νὰ µεταδίδι ἡἆ 
τπλεόρασπ ἐκπομὲς στὶς ὁ- 
ποῖες δὲν λαμθάνονται ὑπ 
ὀψπ καὶ ζπτήµατα αἰσθπτικής 
φυσεως. Θὰ ἦταν ἀκατανότι- 
πα, πΧ. μιὰ τηωλεοπτικὴἡ σκη- 
Ον στὴν ὁποία ή ἐναλλαγὴ 
τῶν εἰκόνων δὲν θὰ σχηµάτι- 
ζε ὁπτικὲς φράσεις καὶ λέ- 
ξεις μὲ μιὰ λογικὴ ἑνότπτα. 
Θὰ ἤταν ἔξω ἀπὸ τὴν «συμθα- 
τικἠ» ἀλήθεια, ἂν οἱ τπλεο- 
πτικὲς εἰκόνες, τὰ σθπσίµα- 
τα μεταξὺ τῶν εἰκόνων ἢ τὰ 
«κοφίµατα) τῶν πλάνων, δὲν 
εἶχαν σκοπὸ νὰ ὑπογραμμί- 
σουν τὶς λέξεις αὐτὲς καὶ τὶς 
φράσεις καὶ συνάμα νὰ τὶς ἐν- 
τάξουν σ᾿ ἕνα ρυθµό, ὁ ὁ- 
ποῖος Θ) ἀνεδείκνυε τὸ νόγι- 
κα τῆς ἐκπομτῆς. Ὁ τρόπος 
τοῦτος τῆς ὁὀπτικῆς υΥραφῆς 
έχει κι ὅλας ὅπμιουργήσει 
την παράδοσή του μὲ Θασπ 
τίς ἀνάλογες ἀρχές, ποὺ κα- 
θιέρωσε ὁ κινηματογράφος. 

Σὲ μιὰ ἐκπομγιὴ τῆς τηπλε- 
οράσεως, ποιὸς εἶναι αὐτός, 
ποὺ µεταγράφει τὸ κείµενο 
τοῦ συγγραφέα (ἂν ὑπάρχτ 
συγγραφέας) ἢ τὸ πραγμµα- 
τικὸ γεγονός, σὲ ὁπτικὲς 
φράσεις, λέξεις, ποὺ δίνει 
στὴν ἐκπομπὴ τὸ ρυθµό τπς, 
διατπρεῖ τὸ νόπµά τπς καὶ τὸ 
ἐκφράζει μὲ εἰκονες, ἠχους, 
δεµένα ὅλα σ᾿ ἕνα ἁἀναδιμι- 
ουργικὸ σύνολο; “Ὁ ἄνθρω- 
πος αὐτὸς εἶναι ὁ οκπνοθέ- 
τῃπς, ἕνας εἰδικός, τεχνικὰ 
καταρτισµένος, τιοὺ ξέρει νὰ 
Θλέτπ σωστά, νὰ θΘλέπα ὦ- 
ραῖα... 

Μὲ τὸν οκπνοθέτῃ,͵ λοιπόν, 
ἂς ἔρθουμε τώρα στὴν τῃΠ- 
λεοππικὴ θέσπ του, νὰ δοῦύμε 
κι ἐμεῖς τὸ στούντιο ἅτι ὅ- 
που διευθύνεται μιὰ ἐκπιομγιν 
καί, ταυτόχρονα, νὰ Υγνωρί- 
σουµε τὸ θάλαμο ἑἐλέγχου. 
Καὶ πρῶτα πρῶτα, ἐκεῖνο “ποὺ 


θὰ μᾶς κάνπ ἐκεῖ ξεχωριστή 
ἐντύπωση, εἶναι σίγουρα, οἱ 
πολλὲς ὀθόνες πτιωοὺ ὑπάρ- 
χουν, ἡ µία δίπλα στὴν ἄλλπι, 
ἀπέναντι ἀκριθῶς ἀπὸ τὸ μέ- 
ρος ποὺ στέκεται ὁ σκηνοθέ- 
της - διευθυντὴς τῆς ἑκπομ- 
ππς καὶ ὁ θοπθός του. ὉΟ ἆ- 
ριθμὸς ἀπ αὐτὲς τὶς ὀθόνες, 
εἶναι ἴσος μὲ τὸν ἀριθμὸ τῶν 
πιιγῶν ποὺ μᾶς δίνουν τὶς εἷ- 
Κόνες, σὺν δύο... 

"Ας δοῦμε πιρῶτα ποιὲς εἷ- 
ναι αὐτὲς οἱ ππγὲς τῶν εἰκό- 
νων κι Έπειτα νὰ ὑπολογί- 
σουµε πόσες ιμπορεῖ νὰ εἶνα: 
οἱ ὀθόνες ἀπὸ τὶς ὁποῖες ἑ 
σκπνοθέτπς παρακολουθεὶἰ 
καὶ διευθύνει μιὰν ἐκπομπι. 
Λοιπόν, ὅπως εἶναι εὐνόπτο, 
οἱ κύριες ππγὲς - φορεῖς τῶν 
εἰκόνων σ᾿ ἕνα τπλεοπτικὸ 
πρόγραµµα, εἶναι οἱ κάµε- 
ρες. Οἱ κινητὲς κάµερες τοῦ 
στούνπιο παραγωγῆς ἢ ἑνὸς 
συνεργείου ἐξωτερικῶν µε- 
ταδόσεων, μᾶς δίνουν τὶς 
«ζωντανές», εἰκόνες γιὰ μιὰ 
ἐκπομπὴ (ἢ γιὰ τὴ µαγνητο- 
γράφπσή τπς). Πόσες µπορε: 
νὰ εἶναι αὐτὲς οἱ κάµερες; 
᾽᾿Απὸ δύο ἕως «πέντε, συνή- 
θως. 

ἍΑλλπ ππγἠ ὁπτικοῦ σήµα- 
τος, εἶναι τοῦ τπλεκινΏµατο- 
γράφου. Εἶναι ἕνας συνδυα- 
σμὸς ἠλεκτρονικῆς κάμερας 
καὶ µπχανΠῆς κινηµατογραφι- 
κῆς προθολῆς, ποὺ τὴ χρπσι- 
μοποιοῦμε γιὰ τὴ µετάδοσπ 
τῶν φίλµς, εἴτε σὰν ἀνεξάρ 
τπτ ἐκπομπή, εἴτε µέσα σὲ 
μιὰν ἄλλπ ἐκπιομπή Ἡ ίδια 
αὐτὴ µΓγιχανἠ {(Τε]εοίπό λένε- 
ται. στην ξένη ὁρολογία), 
σταθερὰ τοποθετηµένι, ἔχει 
τὴ δυνατότητα νὰ µεταδίδῃ 
ταινίες 35 Χχιλιοστῶν, 16 χι- 
λιοστῶν καὶ φωτογραφικὲς δι- 
αφάνειες (σλάϊντς). 

Στὴν κατασκευἠ τοῦ τπλε- 
κινηματογράφου ἔχει µπρο- 
θλεφθή ἡ ταχύτητα τῆς ἐκτυ- 
λίξεως τῆς ταινίας νὰ εἶναι 
25 εἰκόνες στὸ δευτερόλε- 
πτο (ὅσες, δπλαδή, καθορί- 


ζει τὸ σύστπιμα λειτουργίας 
τῆς τηλεοράσεως -- ἐνῶ στὸν 
κινηματογράφο εἶναι 24 εἰκό- 
νες κατὰ 1΄΄) καὶ μὲ μιὰ µέ- 
θοδο καθρεπιτῶν, οἱ εἰκόνες 
νὰ ἑοτιάζωνται πάνω στὸ φα- 
κό του. Οἱ μπχανὲς αὐτές, σ᾿ 
ἕναν οσταθμὸ τπλεοράσεως, 
πρέπει νὰ εἶναι τουλάχιστο, 
δύο γιὰ τὴν περίπτωσηυ ποὺ 


(πρόκειται νὰ µεταδοθῖή ἕνα 


φὶλμ μενγαλύτερηπς διάρκειας 
ἀπ ὅσπ ἔχει τὴ δυνατότητα 
νὰ χωρέσπ στὴν µπομπίνα 
τοῦ τπλεκινπµατογρ ἀφ ο. 
Μόλις τελειώσπ τὸ ἕνα µέρος 
τῆς ταινίας, ἀμέσως µεταδί- 
δεται τὸ ἑπόμενο µέρος ἁπὸ 
τὴ δεύτερη µγιχανή. "Ετσι ἑ- 
ξασφαλίζεται ἡ συνέχεια, Χχω- 
ρὶς καμμιὰ διακοπή. Γιὰ τὸν 
ἴδιο λόγο, ἔχουμε καὶ δύο, 
τὸ λιγώτεοο, μµαγνητογρά- 


φους, ἀφοῦ ἡ διάρκεια τῆς 
κάθε ταινίας του, μὲ ταχύττι- 
τα 15 ἴντσες τὸ δευτερόλε- 
πτο, εἶναι 90 λεπτά. Κάθε µα- 
γνπτογράφος 


(ΝΙΟΕΟ ἍἉΤΑΡΕ 
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Κάμεραμὰν μὲ τὴ φορητὴ μπχανὴ λήψεως γιὰ ἔγχρωμη τηλεόραση στὴν Ὀλυμπιά- 


α τοῦ Μεξιχοῦ. 


ΒΕΟΟΒΡΕΒ) στέλνει κι’ αὐτὸς 
τὸ ὁπτικὸ σῆμα του σ᾿ ἕναν 
ἀπὸ τοὺς δέκτες ἐσωτερικοῦ 
κυκλώματος, σὲ μιὰν ὁὀθόνπ. 

τὸ συμπέρασμα ποὺ µπιο- 
ροῦμε νὰ θγάλουµε ἀπ᾿ ὅσα 
εἴπαμε παραπάνω, ἂν κάνου- 
µε μιὰ πρόσθεσπ τῶν ππγῶν 
τῶν εἰκόνων ποὺ μᾶς παρέ- 
χονται γιὰ. τὴν τηλεοπτικὴ 
ἐκπιομτπή, εἶναι ὅτι ἕνας δι- 
ευθυντὴς ἐκπομπῆς, ἔχει 
µπροστά του καὶ θλέπιει, ἐν- 
νέα ὀθόνες, ποὺ ή κάθε μιὰ 
ἀπ αὐτὲς λαθαίνει τὸ ὁπτικὸ 
σΏῆμα ἰσαρίθμων ππγῶν εἰκό- 
νων (καὶ εἴπαμε ὅτι αὐτὲς 
μπορεῖ νὰ "εἶναι: 5 κάµερες, 
9 μτιχκανὲς τωλεκιντιματογρά- 
φου καὶ 2 μαγνπτογράφου) 
κι ἀκόμα ἄλλες δύο ὀθόνες, 
ποὺ ἡ μιὰ εἶναι ἕνας κοινὸς 
δέκτπς (ὅπως αὐτοὶ ποὺ ἔ- 


χουμε στὰ σπίτια µας) γιὰ νὰ 
ἐλέγχουμε ἂν ἡ μµετάδοσῃπ 
γίνεται κανονικὰ καὶ ἡ ἄλλπ 
μᾶς δίνει τὴν εἰκόνα πιοὺ τε- 
λικὰ στέλνουµε στὸν πομπὸ 
γιὰ μετάδοση, πρὶν νὰ «ΘΥῆ 
στὸν ἀέραλ. 

Εὔλογο τὸ ἑἐρώτηπμα: Ε- 
νας σκπνοθέτπς, τὶς Χρποι- 
μοπιοιεῖ ὅλες αὐτὲς τὶς πηγες 
τῶν εἰκόνων σὲ μιὰ ἑἐκιπομ- 
πή; Σὲ μιὰ ἐκπομπή, μᾶλλον 
ὄχι. Κι’ ἂν θέλαμε νὰ θροῦ- 
µε τὸν μέσον δὃρο τοῦ ἁρι- 
θμοῦ τῶν Χχρπσιμοποιουµμε- 
νων πωγῶν σὲ μιὰ ἐκπομγιή, 
δὲν θὰ ἧταν μεγαλύτερος ἆ- 
πὸ ἕξπ. Ἐν τούτοις, θὰ µπο- 
ρῇ κανένας εὔκολα νὰ κατα- 
λάθπ ὅτι ὁ ἀριθμὸς αὐτὸς 
ποικίλει κατὰ µορφὴ ἐκπιομ- 
πῃς. Σ᾽ ἕνα µεγάλο μουσικὸ 
σόου, π.χ., τέσσερεις κάµε- 


ρες, εἶναι, ὁπωσδήπιοτε, ἁπια- 
ραίΐτητες. Μιὰ ’ κάµερα θὰ 
χρειάζεται, ἐπίστι, γιὰ τοὺς 
τίτλους τῆς ἐκτομπῆς.΄ "Αν 
ὑπάρχουν προµαγνπτογρα- 
φπμένα µέρπ (ποὺ συνήθως 
ὑπάρχουν) τοῦ σόου αὐτῆς 
τῆς παραγωγῆς κι’ ἂν θέλου- 
με γιὰ κάτιοιο ἐφφὲ. (ποὺ σὺ- 
νήθως θέλουμε), ' ἢ κάποιο 
τρύκ, νὰ χρησιμοποιήσουμε 
καὶ τὸν τπλεκινηματογράφο, 
νά, ἀκόμα δύο ππγές. Σύνο- 
λο, ἐἑπομένως, ἑπτά. Γιὰ μιὰ 
ἁπλὴ συνέντευξη τώρα, μὲ 
μερικὲς διαφάνειες µόνο, 
μᾶς χρειάζονται, μὲ τὴ µε- 
γαλύτερη οἰκονομία, 4--5 κά- 
μερες. Καὶ ἰσάριθμες θέθαια, 
εἶναι οἱ ἐν λειτουργία ὁθό- 
νες τῶν. µόνιτορς, ποὺ θλέ- 
πει ὁ διευθυντὴς τῆς ἐκπομ: 
πΏς, Αὐτά, ὡς πρὸς τὶς ἐκ- 
πομπὲς - µονάδες προγράμ.- 
µατος. Στὸ πεντάωρο, ὅμως, 
Β ἐξάωρο τηλεοπτικὸ πρό- 
γραμμα μιᾶς µέρας, σπάνιες 
φορὲς ὁ διευθυντὴς τῆς συ- 
νεχείας τοῦ προγράµµατος 
νὰ μὴ δῆ νὰ λειτουργήσουν 
ὅλες οἱ ὀθόνες τῶν δεκτῶν 
ποὺ ἔχει μπροστά του. 


Μιἁ ἐξωτερική 
μετάδοση 


ΘΑ ΜΙΛΗΣΟΥΜΕ. τώρα γιὰ 
τὸ τί κάνει ὁ σκπνοθέττις κα- 
τὰ τὴ διάρκεια μιᾶς ἐκπομ- 
πῄΏς. Κι’ ἃς πάρουμε γιὰ πα- 
ράδειγµα τὸ εἶδος μιᾶς ἑκ- 
πομµπ[ις στὴν ὁποία τὸ ἔργο 
του ἐντοπίζεται, κυρίως, τὴν 
ὥρα τῆς µεταδόσεώς τπς. 
Μιὰ τέτοια ἐκπομπὴ εἶναι ἑ- 
κείνη ποὺ παρουσιάζει ἕνα 
πρανγματικὸ γεγονὸς ἀπ᾿ εὖ- 
θείας ἁπιὸ τὸν τόπο ποὺ συν- 
τελεῖται. "Ισως θὰ πρέπιει νὰ 
διευκρινίσουµε πὼς τοῦτο τὸ 
γεγονὸς δὲν ἔχει ἄλλπ σχέ- 
σπ μὲ τὴν τπλεόρασπ, παρὰ 
ὅτι μεταδίδεται µέσω αὐτῆς. 
Καὶ διαλέγουµε σὰ γεγονὸς 
γιὰ τὴν περίπτωστι μιὰ πα- 
ῥρέλασπ ποὺ τὴν παρακολου- 
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Ὅ Πάολο Ἀτόππα σὲ μιὰ σκηνὴ τοῦ ἔργου «Ἠταν ὅλοι τους᾽ 
παιδιά µου» τῶν Λίντσαιῦ καὶ Κράους, ὅπως τὴ μετέδωσε ἡ 


ΏΑΙ, μὲ σκηνοθεσία τοῦ Ντανιέλε Ντ᾽ ΄Αντσα. 


θοῦν ἐπίσημοι καί... «πλῆθος) 
κόσμου. ᾿ 

Σ᾽ αὐτοῦ τοῦ εἴδους τὶς ἐκ- 
πομµπές, ὁ ρόλος τοῦ διευ- 
θυντῇΏ ΄τους, ἐντοπίζεται, ὅ- 
πως εἴπαμε, στὴν ὥρα τῆς µε- 
ταδόσεώς τους. Ἐν τούτοις, 
καὶ ἡ προεργασία του δὲν εἷ- 
ναι καθόλου δευτερευούσπς 
σπµασίας. Πρὶν νὰ μµπΏ ὁ 
σκπνοθέττς στὸ θάλαμο ὃδι- 
ευθύνσεως τῆς ἐκπομπΏς (ὲ- 
δῶ, θὰ πρέπει νὰ διευκρινί- 
στὶς περιπτώσεις 
τῶν ἐξωτερικῶν µεταδόσεων, 
ἡ διεύθυνσπ τῆς ἐκπομπῆς 
δὲν γίνεται ἀπὸ τὸ κανονικὸ 
στούντιο τῶν μονίμων ἐνγκα- 
ταστάσεων τᾷς Τπλεοράσε- 
ως, παρὰ ἁπὸ ἕναν µικρότε- 
ρο θάλαμο, . πανομοιότυπο 
τοῦ στούντιο, ποὺ θρίσκεται 
µέσα στὸ - αὑτοκίνπτο -- συ- 
νεργεῖο τῶν ἐξωτερικῶν µε- 
ταδόσεων), ἔχει νὰ κάντ 
μιὰ ἐργασία ἀρκετὰ σπµαν- 
τικὰ γιὰ τὸ οὐσιαστικὸ καὶ 
ποιοτικὸ ἁποτέλεσμα τΠὸ ἐκ- 
πομµπΏς του: Πρέπει νὰ ἐπι- 


45 


46 


λέξπ τὶς θέσεις ποὺ θὰ στη- 


θοῦν οἱ. κάµερες καὶ νὰ συ- 
νεργαστΏ μὲ τὸν τεχνικὸ Ἱ- 
χου γιὰ τὰ σπμµεῖα τοποθετή- 
σεως τῶν μικροφώνων 

Γιὰ τὴν ἐπιλογὴ τῶν θέσε- 
ων τῶν μπχανῶν λήψεως 
πρέπει νὰ λάθπ ὑπ) ὄψπ του, 
τί θὰ γίνω ἀκριθῶς κατὰ τὴν 
ὥρα τῆς παρελάσεως, ὥστε 
οἱ κάµερες νὰ μποροῦν νὰ 
παρακολουθήσουν ἄνετα ὅλα 
τὰ ἐπὶ μέροὺς συμθαίνοντα 
καὶ συγχρόνως νὰ προσφέ- 
ρουν εἰκόνες, ποὺ ν᾿ ἅπο- 
δίνουν τὴν πιστὴ περιγραφὴ 
τοῦ γεγονότος. Ὁ διευθυν- 
τὴς τῃς ἐκπομπῖς θὰ ἐπιλέ- 
ἔπ τὶς κατάλληλες θέσεις, ᾱ- 
φοῦ ὁ ἴδιος προπγουµένως, 
ἀπ αὐτὲς τὶς θέσεις ἔχει -δι- 
ακριθώσει τὶς «θεαματικὲς) 
δυνατότπτες πιοὺ τοῦ παρέ- 
Χώνται. “Άμα στπθοῦν πλέον 
οἱ κάµερες, ὁ σκπνοθέτπς 
θὰ µεταφερθΏῇ στὸ θάλαμο ἐ- 
λένχου τοῦ συνεργείου, γιὰ 
μιὰ θασικἡ δοκιμµἠ κατὰ τὴν 
ὁποία θὰ ὑποδείξπ στοὺς κά- 
µεραμεν τὰ πλάνα ἐνάρξεως 
καὶ τέλους τς ἐκπομπῆς, 
καθὼς καὶ τὰ κύρια πλάνα πα- 
ρακολουθήσεως τοῦ γεγονό- 
τος. Αὑτὴ εἶναι μὲ λίγα λό- 
για ἡ ἐργασία του πρὶν ἀπὸ 
τὴ μετάδοση, πού, ὁπωσδή- 
ποτε, διατπρεῖ τὴ σημασία 
τις στὴν ὥρα τῆς ἐκπομπης. 
τὴν ὥρα τῆς ἐκπομπῆς, ὅ- 
µως, ἀρχίζει οὐσιαστικὰ τὸ 
ἔργο του. 


Σ ΥΠΟΘΕΣΟΥΜΕ. ὅτι οἱ χρπ- 

σιμοποιούµενες κάμερες 
εἶναι τρεῖς. Τρεῖς ἐπομένως, 
Εἶναι γι’ αὐτὸν ἐκείνπ τὴν ὥ- 
ρα οἱ πηγὲς τῶν ὁπτικῶν ση- 
µάτων. Καὶ ἡ κάθε κάμερα, 
τοῦ στέλνει, στὴν ἀντίστοιχα 
ἀριθμημένπ ὀθόνπ ἑνὸς δέ- 


χτη (μόνιτορ) τὴν εἰκόνα τῆς 


λήφεώς τπς. Τρεῖς, λοιπόν, 
οἱ ὀθόνες ποὺ ἔχει΄ µπροστά 
του (σὺν δύο, ὅπως ἔχουμε 
ἐξπγήσει) καὶ στὶς ὁποῖες 
θλέπει ὅτι καὶ ὁ κάθε κάµε- 


ραμὰν στὸ σκόπευτρο τήπς 
µηχανης του. Ἔνα µικρόφω- 
νο στὸ θάλαμο ἑλέγχου κι 
ἕνα ζευγάρι ἀκουστικὰ στ᾽ 
αὐτιὰ τῶν καµεραμέν, ἔπι- 
τρέπουν στὸ σκπνοθέτῃ νὰ ἕ- 
Χπ μιὰ συνεχΏ προφορικὴ ἑ- 
παφὴ μαζί τους καὶ νὰ δίνω 
τὶς ὁδηγίες του γιὰ τὶς λή- 
ψεις, ὅπως αὐτὸς νομίζει πὼς 
πρέπει νὰ πραγµατοποιῃ- 
θοῦν. 

Καὶ ἡ ἐκπομπὴ ἀρχίζει. 
Σκοπιὸς τοῦ σκπνοθέτῃ, νὰ 
παρουσιάσπι τὸ γεγονὸς (τὴν 
παρέλαση, ἐν προκειμένω), 
ὅσο γίνεται πιὸ πιστά, μὰ καὶ 
πιὸ ὡραῖα. Ἡ κάθε κάµερα 
παρακολουθή τὸ γεγονὸς ἀπὸ 
διαφορετικὸ σημµεῖο κι ὅμως, 
ὁ σκηνοθέτης, μὲ τὴν κα- 
τάλλπλη ἐπιλογὴ τῶν εἰκόνων 
του, θὰ πρέπει νὰ ὅπμιουρ- 
γήση τὴν ἐντύπωσπι στὸν τί- 
λεθεατὴ ὅτι παρακολουθή τὰ 
συµθαίνοντα σὰ νὰ εἶναι ὁ 
ἴδιος παρὼν καί, μάλιστα, ἀπιὸ 
τὴν πιὸ ἰδανικὴ θέσᾳ, τὴ θέ- 
σπ ποὺ θὰ ἐπιθυμοῦσε νὰ ἔ- 
ΧΗΠ, γιὰ νὰ θλέπιπ καλλίτερα. 
"Ετσι ὁ σκηνοθέτης, ἐκτὸς ἁ- 
πὸ τὴν αἰσθητική του ἀντίλη- 
Ψπ, ἐκτὸς ἀπὸ τὴ γνώσπ τοῦ 
γεγονότος, θὰ πρέπει κείνπ 
τὴ στιγμὴ νὰ ζΠ καὶ νὰ ἐνερ- 
ΥΠ μὲ τὴν ψυχολογία τοῦ πια- 
ρόντος θεατῆ). 


᾽Απὸ τὶς εἰκόνες ποὺ τοῦ 
στέλνουν οἱ τρεῖς καµερα- 
μέν, θὰ διαλέξπ νὰ “«θγάλπ 
στὸν ἀέρα», ὄχι µόνο τὴν 
πιὸ καλὴ καὶ τὴν πιὸ ἐνδιαφέ- 
ρουσα, μὰ καὶ τὴν πιὸ περιε- 
κτικὴ τοῦ θέµατος στὴν δεδο- 
μµένπ στιγµή. Πρέπει δέ, στὸ 
σπμεῖο αὐτό, νὰ ἔχπ τὴν ἵ- 
κανότητα τῆς ἄμεσπς ἱεραρ- 
χήσεως ἀνάμεσα στὸ ὑραῖο, 
τὸ ἐνδιαφέρον καὶ τὸ οὗσια- 
στικό. Εἴπαμε ὅτι πρέπει ἡ 
παρακολούθπσῃπ τοῦ γεγονό- 
τος νὰ ἔχπ καὶ μιὰ ΨυΧΟλοΥι- 
κἡ συνέπεια. Γι’ αὐτὴ τὴ συ- 
νέπεια, ἐκτὸς ἀπὸ μιὰν ἁνε- 
πτυγµένη διαίσθηση ποὺ πρέ- 


πει νὰ διαθέτη ὁ σκπνοθέτπς 
καὶ ποὺ νὰ ἐκφράζεται στὴν 
κάθε του παραγγελία, μιὰ 
σειρὰ κανόνων, ἤδη διατυγιω- 
θέντων ἀπὸ ἔμπειρους µελε: 
τπτὲς τᾶς τηλεοράσεως, ἅπιο- 
τελεῖ γιὰ τὸν διευθύνοντα 
τὴν ἐκπομπὴ ἕνα θΘασικὸ µέ- 
ρος τῶν εἰδικῶν τπλεοπτικῶν 
του γνώσεων. Πρέπει νὰ ξέ- 
ῥρηΏ πιότε καὶ ποιὸ εἶναι τὸ σ- 
μεῖο ἀκριθῶς ποὺ ιµπορεῖ ν᾿ 
ἀλλάξπ ἕνα πλάνο, ποιὰ εἷ- 
ναι ἡ σωστὴ σειρὰ διαδοχΠῃς 
τῶν πλάνων, πῶς πρέπει νὰ 
κινπθή ἡ κάµερα κι ὁ φακὸς 
τῆς. κάµερας. (Στοὺς κανό- 
νες αὐτοὺς θ᾽ ἀναφερθοῦμε 
ἀργότερα). Παρὰ τὴν ὕπαρ- 
ἔπ, ὅμως, ὅλων αὐτῶν τῶν 
κανόνων, ἡ ἐφαρμογή τους 
Κάθε φορὰ προσαρμόζεται 
στὴν δεδοµένηπ πιερίπτωσπ ἡ 
ἔχει ν᾿ ἀντιμετωπίσπ προθλή- 


µατα ὑπαγορευμένα ἀπὸ πε- 
ριστασιακὲς συνθήκες. ᾿Αιι 
τὸ μικρόφωνο, ὁ σκηνοθέτης 
θὰ δώσπ, κατὰ τὴ διάρκεια 
της ἐκπομπῆς τὶς ὁδηγίες 
του στοὺς Χχειριστὲς τῶν μιχ 
χανῶν γιὰ τὸν τρόπο τῆς λή: 
Ψεως ποὺ ἐπιθυμεῖ νὰ ἔχπ ᾱ- 
πιω Κάθε κάμερα τὸ κάθε πλά- 


ΝΟ. ᾿Ἀκόμα θὰ κατευθύνηπ τὸν 


τεχνικὸ µίξεως κι ἐναλλανγπς 
τῶν εἰκόνων (ποὺ θρίσκεται 
πάντα δίπλα του, ἂν ὁ ἴδιος 
δὲν ἔχπ ἀναλάθει τὴ δου- 
λειὰ αὐτή), γιὰ τὸ πῶς θὰ 
γίνΏπ ἡ ὁπτικὴ μεταφορὰ ἀπὸ 
κάµερα σὲ κάµερα, ἀπὸ πλά- 
νο σὲ Πλάνο... Αὐτὲς οἱ συ- 
νεχεῖς ὁδηγίες καὶ ἡ ἐἔπιλο- 
Υἡ τῶν εἰκόνων, ποὺ συνθέ- 
τουν τελικὰ τὴν τπλεοπτικὴ 
περιγραφὴ τοῦ γεγονότος, εἷ- 
ναι ἡ ἐργασία ποὺ φαίνεται 
νὰ κάνω ὁ σκπνοθέτης τὴν 


Ἐξωτερικὴ λήψη καὶ ταυτόχρονη μαγνητικὴ ἐγγραφ. 
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ὥρα τῆς µεταδόσεως. 

Μά, πὼὠς γίνεται τούτα 
ἐπιλογή, τοῦτο τὸ «ἄμεσο 
μοντὰζ» ὁτιὸ τὸν σκπνοθέτῃ: 


τὸ ἄμεσο μοντάζ 


᾿Εἴπαμε ὅτι ὁὰ θέσπ τοῦ. σκη- 
νοθέτῃπ, τοῦ διευθυντΏ τής 
ἐκτιομπῆίς, εἶναι ἀπέναντι ᾱ- 
πὸ τὶς ὀθόνες τῶν µόνιτορς 
στὶς ὁπιοῖες οἱ καμεραμὲν 
στέλνουν τὶς εἰκόνες τῆς λή- 
φεώς τους. Μὲ τὰ μάτια τῶν 
καµεραμέν, μὲ τὴ δική του, 
ὅμως, καθοδηπυγπτικἡ οκέφη, 
Θλέπει τὸ γεγονὸς ἁπὸ ὅδια- 


φορετικὰ σπµεια, καθὼς ἐπι- 
οπς, καὶ διαφορετικὰ σπμµεῖα 
λεπτομερειῶν τοῦ γεγνονό- 
τος. Μέσα ἀπὸ μιὰν ἀπεριόρι 
σττι ποικιλία εικόνων, λοιπόν, 
καλεῖται ὁ σκηνοθέτης νὰ ἑ- 
πιλέξωπ τὴ µία, ποὺ θὰ δείξγι 
στὸν τηλεθεατή. 

Αν τὴν ὥρα τῆς µεταδό- 
σεως, εἴἵμαστε κοντὰ σ᾿ ἕναν 
οκηνοθέττι, θὰ τὸν ἀκούγαμε 
νὰ λέπ μερικοὺς ἀριθμούς, ἑ- 
νῶ θὰ θλέπαμε στὸν δέκττι 
λήψεως τῆς ἐκπομπῆς ν᾿ ἆλ- 
λάζουν ταυτοχρόνως τὰ πιλά- 
να. ὍὉ κάθε ἀριθμὸς ποὺ ᾱ- 
ναφέρει εἶναι καὶ μιὰ ἐντολὴ 
στὸν τεχνικὸ ποὺ στέκεται 
δίπλα του, νὰ στείλπι στὸν «ᾱ- 
έρα» τὴν εἰκόνα τῆς κάμε- 
ρας, οτὴν ὁπιοία ἀντιοτοιχεῖ 
ὁ ἀριθμὸς ποὺ τοῦ ὑύποδει- 
κνύει. Ἡ κάµερα μὲ τὸν ἁρι- 

θμὸ 1 (ἕνα), ἀντιστοιχεῖ 
στὴν ὀθόνπ 1, ὦ κάµερα 2, 
στὴν ὀθόντι 2 κ.ο.κ. 

Ὑποθέσαμε ὅτι τὸ γεγονὸς 
τῆς µεταδόσεως εἶναι μιὰ πα- 
ρέλασπ. Ἡ ἐκπομπιὴ ἀρχίζει, 
κατὰ κανόνα, μμ ἕνα γενικὸ 
πλάνο, ποὺ θὰ δείχντι τὸ χῶ- 
ρο καὶ καθορίζει τὸν τόπο, 
ποὺ θὰ ἐξελιχθΠ τὸ γεγονός, 
Μὲ τὸ ἐτιόμενο πλανο, ἀρχί- 
ζει ὰ συγκεκριµενοποίπσπ 
τοῦ θέματος. Ἡ ἐξέδρα τῶν 
ἐπισημων, εἶναι μιᾶὰ εὐνόπηττι 
ἐπιλογὴ Εἰκόνας γιὰ τὴν πε- 
ρίπτωσπ. Ἡ παρέλαστι δὲν 
ἄρχισε ἀκόμα. Ἔνα τρίτο 
πλάνο μµπιορεῖ νὰ μᾶς δώσπ 
τὴν ἐντύπωσπ τῆς ἀναμονῆς, 
παρακολουθώντας τὸν κόσµο 
που έχει συγκεντρωθήᾶ στὰ 
πέριξ. 

Μ᾽ αυτὸ τὸ ἁπιλὸ παράδει- 
γµμα, διαρκείας δύο περίπου 
λεπτῶν, Εἶναι δυνατὸν ν΄ ἀν- 
τιλγφθοῦμε κάπως, τὴ ὅου- 
λειὰ τοῦ σκηπνοθέτπ ὅσο µε: 
ταδίδεται ( μαυγνπτογραφει- 
ται) ἡ ἐκπομπή. Ἡ κάμερα 
1, π.χ.  μᾶς πιροσφέρει τὸ 
πρῶτο πλάνο. Ὁ σκπνοθετης 
ἔχει κι ὅλας ἀπὸ πρὶν ὑπιο- 
δείξει τὴν κίνπσπ τῆς κάμε- 


ρας, ἡ ὁποία στήθηκε σὲ τέ- 
τοιο σημµεῖο, ποὺ νὰ μᾶς δί- 
νπ θασικά, γενικὲς ἀπόψεις, 
Τὸ πλάνο ξεκινάει ἀπὸ ἕνα 
χκαρακτπριστικὸ τοῦ τόπου κι’ 
ἀφοῦ περιγράψπ τὸ χῶρο, κα- 
ταλήγει στὴν ἐξέδρα, ἴσως 
μ᾽ ἕνα ζςομμ. Τώρα ὁ σκηνο- 
θέτῃς δινει τὴν ἐντολὴ τοῦ 
περάσµατος στὸ δεύτερο 
πλάνο ποὺ ἀναλαμθάνει ἡ 
κάµερα μὲ τὸν ἀριθμὸ π.χ. 9. 
Ἡ ἐντολὴ εἶναι µόνον ἡ λέ- 
ἔπι «δύο». Τώρα ἔχουμε στὴν 
ὀθόνπι µας πάλι τὴν ἐξέδρα, 
ἀπὸ διαφορετική, ὅμως, γυ- 
νία λήψεως. Ὁ διευθυντὴς᾽ 
τῆς ἐκπομπῆς δίνει ἐντολὴ 
στὸν καμεραμὰν τᾷς µπχα- 
νις 9, μὲ τὸ μικρόφωνο ἐνδο- 
συνεννοήσεως, νὰ κάνπ ἕνα 
ἀργὸ ζοὺμ στὸ τιιώµενο πρό- 
σωπο. ᾿Ενῶ γίνεται αὐτὴ ἡ κί- 
νπση τοῦ φακοῦ, ὁ καµερα- 
μὰν τῆς µπχανῆς τοῦ ἐπιομέ- 
νου πλάνου, παίρνει ὁδηγίες 
γιὰ τὴν πιλαισίωσπι καὶ τὴν κί- 


νησπ τῶν εἰκόνων ποὺ ϐθ᾽ ἆ- 
κολουθήσουν ἀμέσως. Μὲ τὴὼν 
ἐντολὴ (κάμερα) (τρία) τοῦ 
σκπνοθέτῃπ, θλέτιουμµε στὸ δέ- 
κτπ µας ἕνα πλῆθος κόσμου 
νὰ περιµένηπ τὴν ἔναρξπ τῃς 
παρελάσεως. Μιὰ κίνπστ πια- 
νοραμικὴ πάνω στὸν κόσμο, 
καταλήγει στὸ σπμεῖο ἁτι ὅ- 
που θὰ ἐμφανισθοῦν τὰ πρῶ- 
τα παρελαύνοντα τµήµατα. 
Ἡ παρέλασπι ἀρχίζει... 


Ἡ πιστότητα 
τοῦ πραγματικοῦ 


Πήραμε σὰ παράδειγµα τῆς 
δουλειᾶς τοῦ σκπνοθέτῃπ μιὰν 
ἐξωτερικὴ µετάδοσῃπ, γιατὶ 
σ᾿ αὐτὴν ὁ ρόλος του ἐντοπί- 
ζεται, κυρίως, στὸν τρόπο τῆς 
τηλεοπτικής παρουσιάσεως έ- 
νὸς πραγματικοῦ γεγονότος, 
στὴ διεξαγωγΝλ τοῦ ὁποίου ὁ 
σκπνοθέτης δὲν µπορεῖ νὰ ἑ- 
πέµθπ. "Ετσι γίνεται καλλί 


τερα ἀντιληπιτὴ ἡ εἰδικὴ δική 
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Ἕνα στού»τ:: το λσωσ ως 


του ἐργασία. Τὸ γεγονὸς εἷ- 
ναι αὐτὸ πιοὺ εἶναι καὶ ὁ σκο- 
πὸς τῆς τηλεοράσεως δὲν εἷ- 
ναι ἄλλος ἁἀπιὸ τοῦ νὰ δείξπ 
στοὺς θεατές της τὰ συµθαί- 
νοντά, ὅσο τὸ δυνατὸν πιὸ 
πιστὰ μπορεῖ νὰ γίνπ. ζαί ὅ- 
πως εἴπαμε ἄλλοτε, καὶ οἱ κα- 
νόνες τῃς τηλεοπτικής αἱ- 
σθπτικΠς -- καὶ σὲ τούτπ τὴν 
περίπτωσπ -- δὲν θὰ πρέπει 
νὰ ξεχαστοῦν... 

Ἕνας σκπνοθέτῃπς, ὅμως, 
ἄξιος τοῦ ὀνόματός του, ἁρ- 
κεῖ νὰ ξέρπ νὰ διευθύνπ µό- 
νο ἕνα εἶδος ἐκπομπής, τῃς 
ὁποίας τὸ ἀντικείμενο δὲν εἷ- 
ναι σὲ θέσπ νὰ ἐππρεάση, ὅ- 
πως τής ἐκπομπῆς ποὺ ἀνα- 
φέραμε; "Ενας σκπνοθέτπς 
θὰ πρέπει νὰ µπορῇ νὰ διευ- 
θύνπ κάθε εἴδους ἐκπομιτ. 
"Ὅμως, κι’ ἂς μὴ φανΏ περί- 
εργο ἂν ποῦμε ὅτι, καὶ στὴν 
περίπτωσπι τῆς µεταδόσεως ἑ- 


μπορεῖ νὰ γίναι τάξη σγ,είου.. 
νὸς γεγονότος ἀπὸ τὴν πρα- 
Υµατικότητα, ὁ σκπνοθέτπς 
ἐτππρεάζει τὸ γεγονὸς καὶ 
µάλιστα μπορεῖ νὰ θάλπ τὴ 
σφραγίδα τίς ὑποκειμενικό- 
τητάς του καὶ τοῦ ὕφους του. 

ᾱς ἐξπγπθοῦμε: ᾿λΑσφα- 
λῶς, ὁ σκηνοθέτης δὲν ΄ θὰ 
διαμορφώσηπ αὐτὸ τὸ ἴδιο τὸ 
γεγονός, ὅπως ἐξελίσσεται 
στὴν πραγματικότητα. δὲν 
μπορεῖ νὰ µεταλλάξῃι τὸ θέα- 
μα στὰ μάτια ἐκείνων ποὺ τὸ 
παρακολουθοῦν «ἐκ τοῦ φυ- 
σικοῦ»). "Όμως, στὰ μάτια ἑ- 
κείνων ποὺ θλέπουν τὸ ΥΕεΥΟ- 
νὸς ἀπὸ τὴν ὀθονπ τῆς ωυ- 
σκευῆς τους, ἔχει τὰ ὄυνα- 
τότπτα νὰ τὸ παρουσιάσπ 
σύμφωνα μὲ τὸ νόπµα ποὺ θὰ 
ἤθελε νὰ τοῦ προσδώσῃπ. "Ε- 
τσι ἔχουμε μιὰν ὑποκειμεν.- 
κοποίπσπ τῆς ἀντικειμενικό- 
τπτας (δὲν ἐξετάζουμε τώρα 
σὲ πόσπ ἕκτασπ), ποὺ εἶναι 


καὶ ἀνατιόφευκτπ καὶ στὸν πιὸ 
εὐσυνείδπτο σκπνοθέτῃ. 


Στοὺς μελετπτὲς τΏς τπλε- 
οράσεως ἔχει γίνει κλασσικὸ 
τὸ παράδειγµα τοῦ σκιπνοθέ- 
τα τς Ο.Β.Τ.Ε, τιοὺ παρου- 
σίασε τοὺς γάμους τοῦ τιοίγ- 
κιπα τοῦ Μονακὸ μὲ τὴν ἠθο- 
ποιὸ Γκρεὺς Κέλλυ μὲ μιὰ 
ρομαντικὴ διάθεστι, προθάλ- 
λοντας σὲ πρῶτα πλάνα, δά- 
κρυα χαρᾶς, χαμόγελα εὐτυ- 
χίας, ὁλόδροσα λουλούδια καὶ 
παρθενικὰ Ππέτιλα, ἑνῶ ἀπιέ- 
κλεισε τὶς θεαμµατικὲς εἰκό- 
νες τῶν τελετῶν καὶ τῶν πια- 
ρελάσεων, ποὺ σ᾿ ἄλλους 
σκηνοθέτες θὰ ἦταν τὸ πιὸ 
κατάλληλο ὑλικὸ γιὰ μιὰ «έρ: 
μηπνεία» ἐπισημότπτας καὶ ἡ- 
γεμονικοῦ μεγαλείου. 

τὸ θέµα τῆς δυνατότητας 
ἑνὸς σκηνοθέτη νὰ παρου- 
σιάσι ἕνα γεγονὸς μὲ μιὰν 
ἄλλπ, 
θεια, ἀπ αὐτὴ ποὺ τοῦ προσ- 
φέρει ή πραγµατικότατα, Ἱα- 
ῥα τὸ καθαρῶς θεωρητικό του 
ἐνδιαφέρον, ἀξίζει νὰ μᾶς ἆ- 
πασχολησπι λίγο, ἀφοῦ ἡ πια- 
ρέμθασηπ τοῦ οκπνοθέτῃπ, σὰν 
«ἐπιλογέα» φάσεων καὶ σκη- 
νῶν ἑνὸς γεγονότος, ὅὄτιμι- 
ουργεῖ ἁἀμέσως ζήτπμα γιὰ 
τὴν  ἀντικειμενικότηιτα τοῦ 
ἐμφανιζομένου ἀπὸ τὴν τΠ: 
λεόρασπ σὰν πραγματικοῦ. 
Ἡ ἀντίληψπ ποὺ θὰ σχπµατί- 
σπ ὁ τπλεθεατὴς γιὰ ἕνα µε- 
ταδιδόµενο γεγονός, ϐ᾽ ἀν- 
ταποκρίνεται στὴν ἀλήθεια, 
ἢ σὲ μιὰ ἄποψπτῆς ἀλήθειας, 
ἤ, ἀκόμα, καὶ σὲ μιὰ πιθανὴ 
παραπιοίπσπ τῆς ἀλήθειας, ἑ- 
ξαρτημένπς ὁπιὸ τὸν ὑύπιοκει- 
μενικὸ ἔλεγχο τοῦ σκπνο- 
θέτπ, Ὁ θεατής, τελικά, ποὺ 
παροκολουθεῖ ἕνα γεγονὸς ἆἁ- 
πὸ τὴν τπλεόρασπ, ἐνπμερώ- 
πλπροφορεῖται γιὰ τὴν 
ἀλήθεια τοῦ γεγονότος σὰ 
νὰ ἦταν «παρών»; 

Ὁ ᾿Ιταλὸς µελετπτὴς τῆς 
τπλεοράσεως, ὁ Φεντερίκο 
Ντόλιο, μᾶς θεθαιώνει ὅτι «ἡ 


νεται, 


μιὰ  διαφορετικὰ ἁλί- 


τοῦ 


δυνατότητα 
νὰ ἐνώσπ πραγματικὰ γεγο- 
νότα μὲ μιὰ ούνδεστι ὅπου 
οἱ ὁὀπτικοακουστικὲς παρου- 


σκτινοθέττι 


σίες ὑποθάλλονται μὲ ἑντε- 
λῶς διάφορο τρόπο ἀπὸ τὸ 
Υραπιτὸ λόγο, εἶναι ἱκανὴ να 
μας ἐπιτρέφπ περισσότερες 
ἁτιὸ µία ἑρμπνεῖες τοῦ ἰἴδιου 
γεγονότος, σύμφωνα μὲ τὴν 
προσωπικότπτα τῶν σκπνοθε- 
τῶν», 

Μιλαµε γιὰ ερμηνεία, ἢ 
μᾶλλον γιὰ ἑρμπνευτικὴ πια- 
ρουσίασπ πτιρογματικῶν γεγο- 
νότων καὶ τὴ συσχετίζουµε 
μ᾿ ἕνα µέσον, ποὺ ἡ πιστὴ 
πλπροφόρπσπ τῆς πραγματι- 
κΚότπτας, θὰ θέλαμε νὰ πι- 
στεύουµε ὅτι εἶναι ἀναμφι- 
σθήτπτπ. Κι ὅμως, ἡ «ἄλει- 
τουργία) τῆς τηλεοράσεως ἆ- 
πέδειξε ὣς τώρα πὼς ἡ ἄπιο- 
γύμµνωση τοῦ σκπνοθέτπι ἁπιὸ 
τὴν προσωπικότητά του, δὲν 
εἶναι κατορθωτή. 

"Ἔτσι, λοιπόν, μποροῦμε 
νὰ εἴἵμαστε θέθαιοι ὅτι δὲν 
εἶναι ἡ ὑπαρκτὴ πραγματικό- 
τητα, ποὺ μᾶς πλπροφορεῖ 
γιὰ τὴν πραγματικότητα στὴν 
τηλεοπτικἡ ἐκπομπή. Εἶναι ἡ 
ὑπαρκτὴ πραγματικότητα -- 
ἡ ἴδια ἡ ζωή, ὅπως προσφέ- 
ρεται καὶ στὴν τέχνπ -- τῆς 
ὁπιοίας ὅμως, ὁ σκπνοθέτης ἆ- 


Πποκαλύπτει τὸ ἀκριθὲς νόπ- 
μα καὶ μὲ μιὰ δική του ὑπιο. 
κειμενικὴ ἔκφρασπ, τὴν πα- 
ρουσιάζει σὰν ἄμεσπ ἁλή- 
θεια. Αὑτὴ τὴ διαδικασία ἄσυ- 
νήθως δὲν τὴν προσέχει, οὔ- 
τε τὴ φαντάζεται ὁ ἐπιπόλαι- 
ος παρατπρπτής). Ἡ ἐκπομ- 
πὴὶ (τοῦ δίνει τὴν ἐντύπωσπτ 
ὅτι εἶναι ὁμοίωμα τῆς Ίιρα- 
Υµατικότητας, πιστὸ : ἀπείκα- 
σµά τπς)... 

Συμπερασματικὰ , ἐκεῖνο 
ποὺ λέμε «(ππλεοππτικὴὰ ἁλή- 
θεια») θὰ πρέπει νὰ ξέρουμε 
ὅτι. δὲν εἶναι ἀποτέλεσμα,' 
οὔτε µόνο μιᾶς πιστῆς ἁπει- 
κονίσεως τῆς πραγμµατικότι- 
τας, οὔτε µόνο μιᾶς ὑποκει- 


µενικῃς ἐκφράσεως, ἀλλὰ 
τῆς δυνατῆς καὶ δυναμικής 
ταυτίσεώς τους ἐπίτευγμα 


τοῦ σκηνοθέτη, μὲ τὴ συνεί- 
ὅπσηπ τῆς ὑπευθυνότπτάς του. 


Ο σκην οδέτης 
καὶ τὸ κοινὀὸ 


Ἠδηω παρακολουθήσαµε τὴν 
ἐργασία τοῦ σκηνοθέτη - δι- 
ευθυντΠ μιᾶς ἐκπομπῆς τοῦ 
Συνεργείου ἐξωτερικῶν µε- 
ταδόσεων τΠῃς τηλεοράσεως. 
Ἡ κανονικὴὰ συνέχεια, θὰ ἕ- 
πρεπε νὰ μᾶς ἐπαναφέρπ 
στὸ στούντιο παραγωγῆς, γιὰ 
νὸ δοῦμε τὸν σκπνοθέτῃ, ὄχι 
πιά, µόνο στὴν ἁπολύτως τη- 
λεοπτική του δουλειὰ τῆς ὅι- 
ευθύνσεως μιᾶς ἐκπομπῆς, 
τῆς ὁποίας τὸ ἀντικείμενο εἷ- 
ναι δεδομένο -- ὅπως εἶναι 
τὸ γεγονὸς π.χ. μιᾶς παρελά- 
σεως, ἑνὸς ποδοσφαιρικοῦ ἆἁ- 
γώνα, μιᾶς ἐπίσπιμης τελετῆς 
κ.λ.π. -- ἀλλὰ μιᾶς ἐκπομτιῶς 
στὴν ὁποία ἡ προσφορὰ τῶν 
συντελεστῶν τπς διαμορφώ- 
νεται, κατευθύνεται ἁτιὸ τὸν 
ἴδιο τὸν σκπνοθέτῃ. Νὰ δοῦ- 


υε, δπλαδή, τὸν ἄνθρωπο αὖ-΄ 


τό, πῶς ἐργάζεται ὅταν τοῦ 
Ἀνατίθεται νὰ παρουσιάσπ ϱ. 
να δραματικὸ ἔρυο, ὢ ἔνι 


» 


μουσικὸ «σόου», ἢ μιὰν ἐκ- 
πομπή, τέλος πάντων, ποὺ ἅ- 
παιτεῖ τὰ χρηπσιμοποίπσπι ἑρ- 
μηνευτῶν. Σ᾽ αὐτὲς τὶς περι- 
πτώσεις ἔχει, πρὶν ἀπ᾿ ὅλα, 
νὰ διδάξπ ἠθοποιούς, νὰ ύπο- 
δείξη σκηνικά, νὰ ἐπινοήστι 
τρόπους τηλεοπτικῆς ἐκφρά- 
σεως. 

Ἂν ἐπιμένουμε στὸ θέµα 
«σκηνοθέτπς», εἶναι γιατὶ ἀπι᾽ 
αὐτὸν ἐξαρτᾶται τὸ ἀποτέλε 
σµα τῆς κάθε μιᾶς ἐκπτιομτιΏς 
ποὺ τὸ σύνολό τους μᾶς δὶ 
νει ἕνα εὐπρεπές, ἢ ὄχι, 
πρόγραµµα. ὌἜχουν περάσει 
κι ὅλας ἀρκετὰ χρόνια ἀπὸ 
τότε ποὺ ἄρχισε νὰ ὑπάρχπ 
ἑλληνικὴ τηλεόρασπ καὶ οἱ 
τπλεθεατὲς θὰ ἔπρεπε Ἀδτι 
νὰ  διακρἰνοὐν τὰ στοιχεῖα 
τῆς σκπνοθετικης ἐπιμέλει- 
ας, ποὺ προσδίδουν στὴν ἐκ- 
ποµπὴὶ τὴ «θεαματική» τπς 
ποιότητα. "Ισως ὅμως ἀκόμα 
ὁ χρόνος δὲν εἶναι ἐπιαρκήις. 
Γι’ αὐτό, λοιπόν, γιὰ νὰ πιλπ- 
ροφορήσουµε τὸ κοινὸ τιοιὰ 
εἶναι ἐκεῖνα τὰ στοιχεῖα, ποὺ 
ἕνας οσκπνοθέτηπς γνωρίζει 
(ἢ ὀφείλει νὰ γνωρίζπ), πιρο- 
κειµένου «νὰ παρουσιάσπ σω- 
στὰ (τουλάχιστον σωστὰ) μιὰ 
τπλεοπτικἡ ἐκπομπή, θὰ δώ- 
σουµε ἐδῶ μερικοὺς ἀπὸ τοὺς 
πιὸ θασικοὺς κανόνες τῆς 
«γραμματικῆς τῆς παραγωγῆς 
τῆς τηλεοράσεως»), καθὼς 
τοὺς διατυπώνει στὸ σχετικὸ 
Θιθλίο του ὁ Ντέσμοντ Ντέῖ- 
θις, σὰν συμθουλὲς πρὸς 
τοὺς σκηνοθέτες. Ἡ άναφο- 
ρά µας σ’ αὐτοὺς τοὺς κανό: 
νες ἀποσκοπιεῖ Κυρίως, ὅπως 
εἴπαμε, στὴν ἀνάπτυξιπ τῶν 
εἰδικῶν γνώσεων τῶν τπλεθε- 
ατῶν μὲ τὴν προοπτικὰ νὰ 
κρίνουν, μιᾶς ἐκπομπῆς, σῶχι 
θέ6αια, τὸ περιεχόµενο, µα 


τὴν τηλεοπτικὴ παρουσίασπ᾽ 


τὸ ἔργο, ὅδπλαδή, τοῦ διευ- 
θυντῆ τπς ποὺ ἂν ἁτιαιτῃ ἁγι᾽ 
αὐτὸν καὶ ἑρμπνευτικὴ ὄιδα- 
σκαλία, δὲν γίνεται ἀλλοιῶς, 
παρὰ νὰ εἶναι ὁ σκπνοθέττις 
της. Γιατὶ σὲ μιὰ «δραματικὴἡ») 


ἐκπομγιή, ὄχι µόνο δὲν εἶναι 
νοητό, ἄλλος νὰ διδάσκη 
τοὺς ἠθοποιοὺς κι’ ἄλλος νὰ 
τὴν παρουσιάζπ τπλεοπτικῶς, 
ἀλλὰ ἀποτελεῖ καὶ τραγικὸ 
λάθος, ἀφοῦ ἡ τηλεόραση ἕ- 
χει τὴ δική τῃς ἐκφραστικὴ 
καὶ τὸ µεταδιδόµενο ἔργο θ᾽ 
ἀποκτήσπ τελικά τὸ «πνεῦμα» 
του, ὄχι ἀπὸ τὴν ὑποκριτικὴ 
διδασκαλία, μὰ ἀπὸ τὴν «εἰ- 
κονιστική») του παρουσίασπ 
στὴν ὀθόνπ. Γι’ αὐτό, τηλεο- 
πτικἠἡ παρουσίαση καὶ διδα- 
σκαλία πρέπει νὰ κατευθύ- 
νωνται ἁπιὸ τὴ µία ἐνιαία ἀν- 
τίλπφπ τοῦ οκηνοθέτπ, ἂν θέ- 
λουμε τὸ δραματικὸ ἔργο νὰ 


μὴν εἶναι ἀποτέλεσμα τραγε- 
λαφικῆς ἑρμπνείας. 

Τοὺς κανόνες αὐτοὺς τοῦ 
Ντέσμοντ Ντέῖθις, θὰ προσπια- 
θήσουµε νὰ τοὺς ἁπλοπιοιή- 
σουµε, νὰ τοὺς ἁπαλλάξου- 
με, ὅσο εἶναι δυνατόν, ἀτιὸ 
τὴ. δύσκολπ ὁρολογία τους, 
ὥστε νὰ εἶναι κατανοπτοὶ ἅπι᾽ 
ἕνα εὐρύτερο κοινό, μὴ εἰδι- 
κευµένο, ποὺ ἐπιθυμεῖ ὅμως, 
νὰ µάθηῃ νὰ θλέπη καὶ νὰ κρί- 
νπ σωστὰ τὴν τπλεοπτικὴ εἰ- 
Κόνα, τὸ ἐκφραστικὸ µέσο 
τοῦ πιὸ διαδεδοµένου µέσου 
ἐπικοινωνίας, ποὺ μᾶς προσέ- 
φερε ἡ τεχνικὴ πρόοδος τῆς 
ἐπιοχῆς µας. 


Ἐτιριαχὲς ἐγκαταστάσεις τῆς Ἰταλικῆς τηλεοράσεως Ῥ.Α.] 


μον 


ΠΠ - 
ει. ια]. 


κε ως 
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ᾱ 


ΚΑΝΟΝΕΣ ΤΗΣ ΠΑΡΑΓΩΓΗΣ 


τ. ΠΠοτὲ μὴ δείχνετε ἕνα τίτλο στὴν ὁθό- 
ΥΠ, πο νράφς:ι κάἄτι διαφορετικὸ ἁπιὸ 
ὅ,τι λέει μιὰ φωνἠ ποὺ ακούγεται ταυτό- 
χρονα. 
να Ὅταν δείχνετε τίτλους πάνω σὲ μιὰν 
Εἰκόνα (Βιρεγ), θεθαιωθῆτε πρῶτα ὅτι 
οἱ Ψαυρόασπροι (ἡ οἱ χρωματικοὶ) τόνοι τῆς 
Εἰκονας δὲν συμπίπτουν μὲ τὴν διαθάθµιση 
τόνου τῶν γραµµότων τῶν τίτλων, γιατὶ δὲν 
θὰ διαθάζωνται εὔκολα. 


3Ά. Ἡ ἄμεσπ ἀλλαγὴ τῶν εἰκόνων (Ομ), 

ἡ µίξπ τους, τὸ αθήσιµο ἢ τὸ ἄναμμά 
τους, νὰ γίνεται πάντα μὲ τὸν ρυθμὸ τῆς 
µουσικῆς ποὺ τὶς συνοδεύει. Μουσικὴ καὶ εἰ- 
Κόνα πρέπει νὰ συµθαδίζουν. 


ὅ. Ἡ µετάθασπ ἁπιὸ μιὰν εἰκόνα, σὲ ἄλλα 
μὲ µίξπ, μµπορεῖ νὰ διαρκέση τρία δευ- 
τερόλεγιτα. 


Ἡ,  Ποτὲ νὰ μὴ γίνεται ἄμεσηι ἀλλανὴ εἰ- 

Κόνων ποὺ μᾶς δίνουν δύο κινούµενες 
κώμερες ἤ ἔστω κι ὅταν κινῆται ἡ µία ἁπὸ 
τὶς δύο κάµερες. 


6. "Αμεσπι ἀλλαγὴ τῆς εἰκόνας πρέπει νὰ 
γίνεται πάντα, καὶ ἐφ᾽ ὅσον εἶναι ὅν- 
νατόν͵, ὅταν τὸ ἀντικείμενο τῆς εἰκόνας θ6ρί- 
οκεται σὲ ἀρχὴ κινήσεως. : 
"Όταν ἕνας ἄνθρωπος, π.χ. πάει νὰ καθῄήσγι, 
νὰ σπκωθζι, νὰ γυρίσπ κοὶ ὄχι ὅταν αὐτὸς ὁ 
ἄνθρωπος ἔχει: πάρει ἤδπ τὴν θέσπτου. Τὸ 
ἴδιο ὅταν ἔχεις σὲ κοντινὸ πλάνο ἕνα κεφάλι, 
θὰ κάνπς Ουι τὴν στιγμὴ ποὺ τὸ κεφάλι κι- 
νεῖται, Επίσης μιὰ διόρθωσπ τοῦ πλάνου πιρο- 
τιµότερο νὰ γίνπ πάνω σὲ κίνπσπ τοῦ-θέμµα- 
τος κι’ ὄχι. ὅταν εἶναι στατικό. 


Ἅ, Ὅταν ἀλλάζεις τὴν εἰκόνα τιάνω σὲ 

διάλογο, τὸ Οι δὲν θὰ γίνπ ἐφ᾽ ὅσον 
ὁ λόγος εἶναι δεμένος καὶ συνεχίζεται, πα- 
ρὰ µόνο στὸ τέλος τᾷς φράσεως. Σὲ περί- 
πτωσπ ὅμως ποὺ στὸ θέµα µας ὑπιάρχει καὶ 
κίνποπ, θὰ πρέπει νὰ ξέρουμε ὅτι ἡ κίνησπ 
ἔχει μεγαλύτερπ ἀξία (ἀφοῦ εἶναι πράξη ὁ- 
πτική), ἀτιὸ τὸν λόγο. Ἑπγομένως ἰσχύουν οἱ 
συμθουλὲς τοῦ κανόνα 6, ἅμα τύχπ νὸ 6ρε- 
θοῦμε σὲ δίλπµµα. 
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8. Κανενὸς εἴδους ἀλλαγὴ εἰκόνας δὲν 

Εἶναι ἀπαραίτηται ἂν δὲν τὴν ύπαγο- 
ρεύει, εἴτε αὐτὴ ἡ ἴδια ἡ πράξη µέσα οτὴν 
εἰκόνα, εἴτε ὁ ἥχος ποὺ εἶναι συνδεδεμένος 
μὲ τὴν εἰκόνα. 


9, Δὲν ὑπιάρχει ἀμφιθολία ὅτι τὰ κοντινὰ 

πλάνα (Ο1οςε - υρ) εἶναι πιὸ κατάλληλα 
γιὰ τὴν «μικρὴ ὀθόνπ)», ἀφοῦ ἔτσι οἱ πιθανὲς 
παραμορφώσεις τοῦ ἀντικειμένου περιορί- 
ζονταοι, ἃ δράση μεταφέρεται πιὸ κοντά, πλη- 
σιάζοντας τὸν τπλεθεατὶι κι ἀκόμα πετυχαί(- 
νουµε νὰ εἶναι εὐκρινέστερες οἱ λεπτοµέ- 
ρειες τῆς εἰκόνας, ποὺ ἔχουν σπµασία σὲ 
μιὰ ἑρμπνεία. Ἐν τούτοις, ἀρκετές φορὲς κι’ 
ἕνα μακρυνὸ πλάνο ἔχει τὴν ἀξία του, ὅταν 
θέλουμε, κυρίως, νὰ δείξουμε τὸν χῶρο τῆς 
δράσεως. 


10. "Οταν μεταφέρεται ἡ ὁοράσπ τοῦ τηλεο- 
πτικοῦ ἔργου ἀπὸ μιὰ σκπνὴ σὲ μιὰν 
ἄλλπ, θὰ πρέπει νὰ δώσουμε ἀρχικά, μ᾿᾽ ἕνα 
μακρυνὸ πιλάνο {(ἰοπα 9ποί), τὸν ιχῶρο ποὺ 
διαδραματίζεται ἡ νέα σκηνὴ τοῦ ἔργου. 


11. "μα εἰσέρχεται στὴ δράστι τοῦ ἔργου 

ἕνας πιρωτοεμφανιζόµενος ἥρωας, ποὺ 
θὰ ἔχπ Θέθαια κάποια σπµασία ὁ ρόλος του 
στὴν ὑπόθεσπι ἢ ξαναπιαρουσιάζεται ἕνας ἀπὸ 
τοὺς πρωταγωνιστὲς ὕστερα ἀπὸ ἀρκετὴ ὦ- 
ρα, καλὸν εἶναι νὰ ὑπενθυμίζεται στοὺς 6ε- 
ατὲς τὸ πρόσωπιό του μ᾿ ἕνα κοντινὸ πλάνο. 


12, Προοσπαθπστε ν᾿ ἀποφύγετε τὴν ἄμεσπ 

ἀλλαγὴ (Οι) ἀπὸ μιὰ πολὺ μακρυνὴ 
Εἰκόνα ἑνὸς ἀντικειμένου σὲ μιὰ πολὺ κον- 
τινὴ τοῦ ἴδιου ἀντικειμένου. 


τ8. Σὲ μιὰ κοντινὴἠ εἰκόνα ἑνὸς προσώ- 

που, τὸ πλαίσιο τῆς εἰκόνας (Ε{απιθ) 
δὲν πρέπιει νὰ κόθπι, οὔτε τὸ ἄνω µέρος τοῦ 
κεφαολιοῦ, οὔτε τὸ κάτω. ᾿Εκτὸς ἂν εἶναι τόσο 
κοντινὴἠ ἡὦ εἰκόνα, ὁπότε τὸ πλαίσιό της µΓιο- 
ρεῖ νὰ Κόθπ πιάνω στὸ µέτωπιο καὶ πάνω στὸ 
σαγόνι. 


τ4,. ἘΕἘὰν ἔχετε στὴν εἰκόνα (9Ξπο) ἕνα 
πρόσωτιο ποὺ κυττάζει πρὸς τὰ δεξιά, 
τότε συνθέσατε τὴν εἰκόνα μὲ τὸ πρόσωτιο 
λίγο πιὸ ἀριστερὰ ἀπὸ τὸ κέντρο της. ᾽Ἀντι- 
Οτρόφως, θέθαια, ἂν τὸ. πρόσωπο κυττάζει 
ἀριστερά. Μὴ ξεχνᾶτε αὐτὸν τὸν κανόνα, 


"ταν δείχνετε μιὰ συνομιλία (μιὰ συνέντ' 


ἔπ) μεταξὺ δύο προσώπων. 


15. ᾽Αποφεύγετε εἰκόνες στὶς ὀποίες ἀν- 
τικείµενα, ἄσχετα μὲ τὸ κυρίως θέµα, 
φαίνονται νὰ προεξέχουν τιάνω ἁπ᾽ τὸ κεφά- 
λι ἑνὸς ἀνθρώπου, ἐπειδὴ ἔτυχε νὰ θρίσκων- 
ται στὴν ἴδια ὁπτικὴ γραμμή θέματος -- κά- 
µερας. Μιὰ τέτοια λεπτομµερειακὴ παράθλεψῃ 
μπορεῖ νὰ γελοιοποιήσπ τὸ θέµα. 
16. ᾿Αποφεύγετε εἰκόνες ποὺ ἀφίάνουν ᾱ- 
δικαιολόγπτα πιεριθώρια ἢ κενὰ µέσα 
στὸ θέµα σας κι’ ἀκόμα περισσότερο ἀποφεύ- 
γετε νὰ περιορίζεπε τὸ θέµα µέσα στὴν εἰ- 
Κκόνα πιὸ πολὺ ἀπ᾿ ὅσο εἶναι ἁπαραίτπτο γιὰ 
νὰ δείξετε ἄνετα τὴν δράσῃ. 
17. Σὲ 8Ποί ποὺ ὑπάρχεί ἕνα σύνολο προ- 
σώπων, ἡ (σύνθεσή του δὲν θὰ πρέιτει 
νὰ τὰ παρουσιάζπ, αὐτὰ τὰ πρόσωπα, στὴν 
σειρὰ μιᾶς εὐθείας γραμμῆς, ἀλλὰ σὲ μιὰν 
ἔννοια θάθους. 
18. Τὰ ἀντικείμενα τοῦ ἐνδιαφέροντος πρέ- 
πει νὰ ἰσορροποῦν µέσα στὴν εἰκόνα. 
Δὲν εἶναι σωστὸ νὰ 'φαίνωνται συγκεντρωµέ- 
να στὴ µέση τῆς εἰκόνας καὶ στὶς ἄκρες νὰ 
μὴν ὑπάρχπ τίποτα. "Η, καὶ τὸ χειρότερο, νὰ 
Εἶναι τὰ ἀντικείμενα στὶς ἄκρες καὶ ἀνάμεσά 
τους νὰ ὑπάρχπ κενό. 


"οταν κάνετε μιὰ ὁριζόντια κίνπισπ οτὴν 
κάµερα (ἡ Κκίνπσιπ αὐτὴ ὀνομάζεται 
«πὰν») -- ΡΑΝ), πρέπει νὰ τὴν ὑπαγορεύπ ἡ 
κίνησπ ἑνὸς προσώπου ποὺ ὑπάρχει στὰν εἰ- 
κόνα καὶ ποὺ φαίνεται νὰ µεταφέρπ τὸ ἑν- 
διαφέρον, στὸ σπμεῖο πρὸς τὸ ὁποῖο κατευ- 
θύνεται ὁ φακός. 


19. 


Πρέπει νὰ ἀποφεύγεται ἡ γρήγορπ κί- 
νπσπ στὸ ΡΑΝ. 


20. 


Τὸ κύλισμα τῆς κάµερας πρὸς τὰ πίσω 
(Τιθοἰ Β8οκ -- τρὸκ µπὰκ) δὲν πρέπει 
νὰ γίνεται, ἐκτὸς ἂν παρακολουθῆ ἕνα πρό- 
σωπο, ἕνα ἀντικείμενο ποὺ κινείται μὲ τὴν 
ἴδια κατεύθυνοπ ἠ ἂν κατὰ τὴν διάρκεια τοῦ 
κυλίσµατος αὐτοῦ εὐρύνεται ἡ δράσπ ἡ ύπα- 
γορεύεται ἀπὸ τὸ νόπµα τοῦ διαλόγου. 


22, 


21. 


Σὲ καμμιὰ περίπτωσπ δὲν γίνεται µετά- 
6αστι ἀπὸ μιὰ κάμερα σ᾿ ἄλλη, ὅταν οἱ 
εἰκόνες τους εἶναι ὅμοιες ἢ σχεδὸν ὅμο,ς,. 


᾽Αλλαγὴ ἁπὸ εἰκόνα σὲ εἰκόνα γίνεται 
«μόνον ὅταν τὸ ἀντικείμενο τῆς μιᾶς, εἷ- 


2, 


ναι ἐντελῶς διαφορετικὸ ἀπὸ τὸ ἀντικείμενο 
τις ἄλλπς. "Αν τὸ θέµα εἶναι τὸ ἴδιο, τότε 
ή ἀλλαγὴ ἐπιτρέπεται, ἐφ᾽ ὅσον ὑπάρχει οὐ- 
οιώδτις διαφορὰ μεγέθους τοῦ ἀντικειμένου ἢ 
σὐσιώδης διαφορὰ στὴ γωνία λήψεως. 


24. Σὲ ἀλλαγὲς εἰκόνων ἀνάμεσα σὲ δυὸ 
κάμερες, ποὺ ἡ μιὰ σκοπεύει κάθετα 
τὸν ἄξονα λήψεως τῆς ἄλλπς (ἔχουμε, ὅπλα- 
δή, μιὰ οταυροειδΏ σκόπευοσπ), προτιμῶνται 
τὰ ἐφάμιλλα Θµοῖς, τὰ ὅμοια ἀπὸ τὰ ἀνόμοια, 
οἱ ουμπλπρωματικὲς γωνίες ἁπιὸ ἐκεῖνες ποὺ 
δὲν εἶναι σλμπλπρωμµατικές. 
25. "Οταν γίνεται ἐναλλανγὴ δύο εἰκόνων, 
ποὺ παρουσιάζουν ἡ κάθε μιὰ τὰ πιρό- 
σωπια μιᾶς τπλεφωνικῆς συνδιαλέξεως, τὸ πρό- 
σωγιο τοῦ ἑνὸς ὁμιλπτοῦ πρέπει νὰ κυττάζπ 
δεξιὰ καὶ τοῦ ἄλλου ἀριστερά. Σὲ καμμιὰ πε- 
ρίπτωσῃι δὲν θὰ πρέπει νὰ Θλέπιουν κι’ οἱ δυὸ 
πρὸς τὴν ἴδια κατεύθυνοπ. 


"Αν μερικὰ πρόσωτια μιᾶς οκπνΏς θέ- 
λουμε νὰ φαίνεται ὅτι θλέτιουν πιρὸς ἕ- 
να συγκεκριµένο σπµείο, ποὺ Θρίσκεται ὅ- 
µως ἔξω ἀπὸ τὴν εἰκόνα, πρέπει νὰ προσέ- 
ἔξουµε νὰ ἔχουν ὅλα τὴν αὐτὰ κατἐύθυνσπ 
στὸ θλέμμα τους. 


26. 


27. ᾖΤοῦτος ὁ κανόνας εἶναι ἀπὸ τοὺς πιὸ ἁ- 
ξιοπρόσεκτους : "Οταν ὑτιάρχπ κίνπσω 
µέσα στὸ θέµα καὶ πρὀκειται ν᾿ ἀλλάξουμε 
Εἰκόνα, περνώντας ἀπιὸ μιὰ κάμερα σὲ ἄλλπ, 
δὲν θὰ πρέπει, κατὰ κανένα τρόπιο, νὰ φανῇ 
πὼς αὐτὴ ἡ κίνπσπ ἀλλάζει τὴν κατεὐθυνσήά 
της. Γι’ αὐτὸ οἱ κάµερες σκοπιεύουν τὸ θέµα 
ἀπὸ τὴν ἴδια πλευρὰ σὲ σχέσπ µαζί του καὶ 
ὄχι ποτὲ ἀπὸ θέσεις ἀπέναντι ἡ μιὰ τῆς 
ἄλλπς. 


Αν ἕνα ἀντικείμενο ἢ πρόσωτιο φαίνε- 
ται οτὴν εἰκόνα στὸ ἀριστερό τπς, ἂς 
ποῦμε, µέρος, ὅταν περάσουμε στὴν εἰκόνα 
μιᾶς ἄλλπς κάµερας μὲ τὸ ἴδιο θέµα, τὸ ἀν- 
τικείµενο αὐτὸ (ἡ τὸ πρόσωπιο) πρέπει νὰ 
παραμείνπ στὸ ἴδιο µέρος τῇς εἰκόνας' δὲν 
ἐπιτρέπιεται νὰ µεταφερθῃ πρὸς τὸ δεξιὸ µέ 
ρος τοῦ πλαισίου τπς. 


258. 


29, Στὴν εἰκόνα ποὺ τὴν λέμε «πάνω ἁπιὸ 
τὸν ὤμο) (Ονετ ΘΠουιάετ) καὶ ποὺ δεί- 
Χνει ἕνα πρόσωτιο πάνω ἀπὸ τὸ πίσω µέρος 
τοῦ ὤμου ἑνὸς ἄλλου, τὸ πρόσωπο αὐτὸ πρέ- 
πει νὰ φαίνεται ὁλόκλπρο καὶ νὰ μὴ καλύπτε- 
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ται καθόλου ἀπὸ τὸ κεφάλι ἐκείνου ποὺ ἔχει 
γυρισµένπ πὴν πλάτπ του ιστὴν κάμερα. 


930. Τὰ πρόσωτια ἑνὸς ἔργου.τπλεοράσεως, 
δὲν πρέπει νὰ κυττάζουν ποτὲ κατ᾽ εὐὺ- 
θεῖαν µέσα στὸ φακὸ τῆς κάµερας, ἐκτὸς ἂν 
εἶναι ἁτιαραίτητο γιὰ νὰ δοθῇΏ ἡ ἐντύπωση ὅτι 
ἀπευθύνονται πρὸς τοὺς τηλεθεατές. 


931. δὲν πρέπει νὰ ξεχνᾶμε ὅτι ἡὰ προοπτι- 
κὴἡ τῆς εἰκόνας ἔχει τὴν ἀντιστοιχία 
της στὸν ἠχο. "Οταν, π.χ. ἕνα πρόσωπο µι- 
λΠ ἐνῶ παυτόχρονα πλπσιάζει ἡ κάµερα, 
ἔνταση τοῦ ἤχου τοῦ λόνου πρέπει ν αὐξά- 
νεται ἀνάλογα κα "᾿ ἀκολουθῆ τὴν κίνπστι 
µέσα (στὸ κῶρο τῆς ὁράσεως. Θέαμα καὶ ἥχος 
πάντοτε συµθαδίζουν. 


82. Ὁ σκηνοθέτης πρέπει νὰ ἔχπ ὐπ' ὄψι 
του ὅτι διαφορετικἁ θλέπει ἐκεῖνος τὴν 
ποιότητα τῆς εἰκόνας στοὺς ἐσωτερικοὺς δέ- 
κτες τοῦ κλειοτοῦ κυκλώματος καὶ διαφορετι- 
κὁὸ εἶναι τὸ ἀποτέλεσμα Ἰστὶς συσκευὲς τῶν 
τηλεθεατῶν. Γι’ αὐτὸ πρέπει νὰ προσέχπ τὶς 
φωτιστικὲς λεπτομέρειες, τὶς ὅπμιουργούμε- 
νες ἀντιθέσειό τῶν φωτοσκιάσεων κι ἀκόμα 
τὴν πλαισίωσπ τῆς εἰκόνας, πού, ὁπτωσδήπιοτε, 
δὲν εἶναι ἴδια στὸ μόνιτορ καὶ στὶς τπλεορά- 
σεις τῶν θεατῶν. 


Θὰ συμπιλπρώσουμε τοὺς Κανόνες τῆς τπλεο- 
πτικῆς παραγωγῆς, μὲ ἕνα ἀπάνθισμα ποὺ ἑ- 
πιχειροῦμε ἀπὸ τὸ ισχετικὸ θιθλίσ τῶν Μπρέτς 
καὶ Στάσεφφ, γιὰ τὸ αἰσθπτικὸ νόπµα καὶ τὴ 
σύνθεσπ τῆς εἰκόνας: 


ο ο σον μου μμ. ϱµὐµµἩ 


1. ΝΜὲ τὴν ἐπιλογὴ μιᾶς γωνίας λήψεως, ὁ 

Ισκπνοθέτπς πρέπει νὰ ἐπιδιώκη τρία 6α- 
σικὰ πράγματα: α) Νὰ παρούὐσιάσπ καθαρὰ 
τὸ θέµα (ὁ θεατὴς ἁπαιτεῖ ἐκεῖνο ποὺ θὰ δΠ 
νὰ τὸ καταλάθη, ὄχι νὰ τὸ µαντέψπ). ϐ) Νὰ 
πραγµατοποιήσπ μιὰ ὡραία σύνθεση στὴν εἰ- 
Κόνα, καὶ Υ) Νὰ δηµιουργήσι στὸν θεατὴ 
µία ὑρισμένπ φυχικὴἠ κατάσταση. 


2, Ἡ πιὸ χρπσιμοποιουμένπ σήµερα σκό- 
πευόώπ τῆς τπλεοπτικΏς κάμερας εἶναι ἕ- 
νας συνδυασμὸς πρώπων Πιλάνων Καὶ ΡαηςΠοίς 
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ποὺ ἐπιτρέπει τὴν ἄπόδοσπι μιᾶς ἐκφραστικῆς 
ἐμθαθύνσεως χωρὶς διακοτιὰ καὶ τὴν διατήρτι- 
ση τοῦ θέµατος κοντὰ στὰ μάτια τοῦ θεατῃ. 


-ς Ἡ Ἡ µεταθίθασηπ τοῦ θέµατος ἀπὸ μιὰ κά- 

μερα σὲ ἄλλπ, γίνεται α) Γιὰ νὰ προ- 
θληθῆ μιὰ ἔννοια ἢ μιὰ λεπτομέρεια, ποὺ δὲν 
θὰ μποροῦσε νὰ τὰ δΗ κανεὶς χωρὶς αὐτὴ 
τὴ µεταθίθαστι καὶ ϐ) Γιὰ νὰ ἐνισχυθήη μιὰ 
ἐντύπωσπ' σὰν ἕνα ὅπλαδὴ ἐκφραστικὸ ἐφφέ. 


4, Οἱ πιὸ ἁπλὲς μορφὲς τῃς συνθέσεως 

τῆς εἰκόνας, κατὰ τὴν ἔννοια τοῦ Θ6ά- 
θους, εἶναι ὁ κύθος, ἡ πυραμίδα, ἡ σφαῖρα. 
Καὶ κατὰ τὴν ἔννοια τῶν δύο διαστάσεων (σὲ 
Επίπεδο) εἶναι τὸ πετράγωνο, ὁ κύκλος καὶ 
τὸ τρίγωνο. 


5. Ἡ παραλλπλότητα τῶν υΥραμμῶν τοῦ 

πλαισίου τῆς τπλεοπτικΏς εἰκόνας καὶ 
τοῦ θ6έµατός τπις, Ιμᾶς δίνει ἐτιστμότητα, αὖ- 
στπρότπτα, ἀλλὰ καὶ μονοτονία. Οἱ διαγώνιες 
νοηπτὲς γραμμὲς µέσα στὴ σύνθεσπ τῆς εἰκό- 
νας, μᾶς δίνουν ζωντάνια καὶ κίνπσῃ. 


Θ. Ἡ σύνθεση τῆς εἰκόνας μὲ τὴν Έννοια 

τοῦ τριγώνου (μὲ θάσπ πρὸς τὸ κάτω 
µέρος τοῦ πλαισίου) ὅπμιουργεῖ κέντρον ἕλ- 
ξεως τῆς προσοχᾷῆς τοῦ τπλεθεατή, στὴν Κο- 
ρυφή του. Σ ἕνα ἀνεστραμμένο τρίγωνο, 
καμμιὰ γωνία του δὲν ἔχει περισσότερη 6α- 
ρύτητα. 


7. ἝἛἜνας ἄλλος τρόπος γιὰ νὰ οσχπιµατί- 

σουµε κέντρα προσοχῆς τοῦ τπλεθατῃ 
µέσα στὴν εἰκόνα, εἶναι ἡ δημιουργία ὄυνα-' 
μικῶν Υγραμμῶν συγκλινουσῶν πρὸς τὸ ση- 
μεῖο ποὺ ἐπιθυμοῦμε νὰ προσδώσουµε ἰδιαί- 
τερο ἑνδιαφέρον. Τὸ σηµείο ισυγκλίσεως τῶν 
γραμμῶν τοῦ θλέµµατος, δύο προσώπων π.χ. 
ἀποκτᾶ τόσπ σημασία, ὥστε ν᾿ ἀκυρώνπ ἁκό- 
μα καὶ τὸν,προαναφερόµενο Κανόνα, στὸν ὁ- 
ποῖο στήρίζεται ἡ τριγωνικὴ σύνθεσῃ. 


8. Ἡ σούνθεσπ τῆς εἰκόνας πρέπει νὰ εἶναι 

ὁ ὑππρέτης καὶ ὄχι ὁ δεσπόπτις τῆς σικπ- 
νοθετικΒς σκέφεως. Θὰ πρέπει νὰ ὑπάρχπ εἰ- 
δικὸς λόγος γιὰ νὰ χρπσιµοποιήσουµε μιὰ ᾱ- 
συνήθιστπ σύνθεσπ. ᾽Αλλοιῶς τὸ ἀποτέλεσμα 
θὰ εἶναι νὰ προσελκύσηπ ἡ σύνθεσπ τὴν Ππρο- 
σοχὰ τοῦ θεατᾷ κι’ ὄχι ἐκεῖνο γιὰ τὸ ὁπιοῖο 
ἔγινε ἡ σύνθεσπ δπλαδή, τὸ θέµα ἢ ἡ ὅραμα- 
τικ πράξη. 


Χειριστῆς χάµερας τύπου Μανοοπ]. 
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Ὁ σκηνοδέτης 


ΣΥΝΕΧΕΙΑ 


Παρακολουθήσαμµε ὣς τώρα 
τὴν ἐργασία τοῦ σκπνοθέτη 
κατὰ τὴ µετάδοσπ μιᾶς ἐκ- 
πομµπῃς ἐκτὸς στούντιο τΏς 
Παρουσιάσεως, ὅπλαδή, ἑ- 
Νὸς πραγματικοῦ γεγονότος. 
Στὴν περίπτωσπ  αὐτή, ὅπως 
εἴπαμε, τὰ περιστατικά, τὸ θέ- 
μα, ἡ πράξη, εἶναι δεδοµένα 
καὶ ἡ δουλειά του περιορίζε- 
ται στὸ νὰ δείξπ «στοὺς τπλε- 
θεατὲς αὐτὸ τὸ γεγονός, ὅ- 
σο πιὸ πιστὰ καὶ πιὸ ὠραῖα. 
ὍὉ σκηνοθετικός του ρόλος 
συνίσταται στὴν ἁπιοδοτικώτε- 
ρΏ ἐπιλογὴ τῶν εἰκόνων, 
στὴν καλύτερπ σύνθεσή τους 
καὶ στὸ χαρακτπριστικὸ ἐκεῖ- 
νο τηλεοπτικὸ ἄμεισο μοντάζ. 

Ὅμως ἐκεῖ ποὺ γιὰ τὸν 
σκπνοθέτηΏ ἀπαιτοῦνται πολὺ 
περισσότερες ἀξίες, εἶναι 
στὴν παραγωγὴ ἑνὸς ὅραμα- 
τικοῦ ἔργου (ἢ κι ἀκόμα 
στὴν παρουσίαοσπι ἑνὸς µουσι- 
κοῦ θεάµατος μέ κάποιες ᾱ- 
παιτήσεις). ᾿Εκεῖ, ἐκτὸς ἀπιὸ 
τὶς εἰδικὲς γνώσεις τῆς τεχνι- 
κπις τῆς τηλεοράσεως, ποὺ ἆἁ- 
ποτελοῦν αὐτονόπτπ προῦπό- 
θεσγι͵, ποὺ Χχωρὶς αὐτὲς δὲν 
νοεῖται «τηλεοπτικὸς) σκπνο- 
θέτῃς (ἀσφαλῶς δὲν θὰ µπιο- 
ροῦσε νὰ διανοπθΏ ὅτι εἶναι 
δυνατὸν νὰ ἐμφανισθή κάπιοι- 
ος σὰ σκπνοθέτπς τπλεορά- 
σεως, χωρὶς νὰ «γνωρίζπ» ἆᾱ- 
πὸ τπλεόρασπι), ἐκεῖ ἡ πνευ- 
ματικὴ καλλιέργεια, ἡ αἰσθῃ- 
τικὴ ἀντίληψπι, ἡ φαντασία, [ε] 
ἱκανότηπτα διδασκαλίας τῶν ἡ- 
θοπιοιῶν, "εἶναι μερικὰ' ἀπὸ τὰ 
πρόσθετα προσόντα πὰ ὁπιοῖα 
χαρακτπρίζουν τὴν προσωγι- 
κότητά του. Ἐκεῖ ὁ σκπνοθέ- 


της ἀναλαμθάνει πλήρως τὶς. 


εὐθῦνεα ἑνὸς καλλιτέχνπ. Ἑ- 
νὸς «δπμιουργοῦ) καλλιτέ- 
χνπ; "Οχι Θεθαίως. “Οσο καὶ 
νὰ θέλουμε νὰ δώσωμε στὸ 
ἔργο του ἀξία καλλιτεχνικῆς 


δημιουργίας, ὁ σκπνοθέττς 
καὶ «στὸ θέατρο καὶ στὸν κι- 
νηματογράφο καὶ στὸ ραδιό- 
φωνο, εἶναι ἕνας «ἀναδημι- 
ουργός) καλλιτέχνης, ποὺ 


προσαρμόζει τὴν ἔμπνευσή 
του στὴ ὀπμιουργικὴ ἔωπνευ- 
σω τοῦ συγγραφέα, τοῦ σε- 
ναριογράφου. Σ᾽ αὐτὴ τὴ θέ- 
σπ τὸν τοποθετεῖ ἑ θεωρία 
τῃς καλλιτεχνικής ὅπμιουργ(- 
ας. Ἐν τούτοις, ἕνας καλὸς 
σκηνοθέτης μπορεῖ νὰ δώσῃι, 
πολλὲς φορές, στὸ ἔργο του 
πνοή δπμιουργικὴ μὲ τὴν ᾱ- 
κουστικἡ καὶ τὴν ὀπτικὴ ἑρ- 
µηνεία τοῦ κειµένου. Τὶς ᾱ- 
πειρες τεχνικὲς δυνατότητες 
ποὺ παρέχονται γιὰ τὴν πα- 
ρουσίασῃ τοῦ τηλεοπτικοῦ ἔρ- 
γου, ἕνας συγγραφέας, εἶναι 
φυσικό, νὰ μὴ τὶς γνωρίζηπ ἁρ- 
κετά, τόσο πρακτικά, τόσο λε- 
πτοµερειακά, ὅσο ἕνας οκη- 
νοθέτπς, ποὺ καθπμερινὰ τὶς 
χρηπσιμοποιεῖ στὸ ἐπάγγελμά 
του. Ἡ γνώση τῶν τεχνικῶν 
τούτων δυνατοτήτων, ἀποτε- 
λεῖ μιὰ πηγὴ ἐμπνεύσεως γιὰ 
τὸν σκηνοθέτη, ποὺ μµπορεῖ 
να πλουτίσπ τὸ ἔργυο τοῦ συγ- 
γραφέα μὲ καινούργιες ἀξίες 
καὶ ἀπρόθλεπτες αἰσθητικὲς 
συγκινήσεις. 


᾿Επιχειρώντας μιὰνιάναγνώ- 
ρισηι τῶν προσόντων τοῦ σκη- 
νοθέτῃπ τῆς τπλεοράσεως στὴ 
σχέσπ τους μὲ τὶς χαρακτπρι- 
στικὲς ἱκανότπτες τῶν σκΠνο- 
θετῶν τῶν ἄλλων παραστατι- 
κῶν τεχνῶν, ιμγιοροῦμε νὰ δι- 
απιστώσουμε τὰ ἑξῃς: Σὰ τὸν 
σκπνοθέππι τοῦ θεάτρου, πρέ- 
πει νὰ ἔχπ κι αὐτὸς τὴν αἴ- 
σθπισπ τῆς Χχρονικῆς συνέχει- 
ας, πρᾶγμα ποὺ δὲν εἶναι ἆ- 
παραίτπτο στὴν ἠχογραφπμέ- 
νπ ἐκπομπὴ τοῦ ραδιοφώνου 
κι ἀκόμα περισσότερο στὸν 
κινπιµατογράφο. 

Σ᾽ αὐτὸ τὸ σημεῖο, ὀφείλου- 
µε νὰ τονίσουμε καὶ τὴν πα- 
ράλλπληπ ψυχοτεχνικὴ τῆς ἑρ- 
µπνείας τοῦ ἠθοποιοῦ τοῦθε- 
άτρου καὶ τοῦ ἠθοποιοῦ 


τῆς τηλεοράσεως. (Ἡ τεχνι- 
κὴ τῆς ἐγγραφῆς σὲ «θίντεο 
-τεέϊπ) μᾶς παρέχει τὴ δυνα- 
τότπτα τοῦ μοντάζ σκπνῶν 
καὶ ὄχι πλάνων). ᾿Ἐπίσης σὰν 
τὸν ραδιοσκπνοθέττι ὁ σκπ- 
νοθέτπς στὴν τπλεόρασῃπ ξέ- 
ερει ὅτι τὸ ἔργο του ἀντιμε- 
τωπίζει τὴν ἰδιαίτερπ ἐκείντι 
ψυχολογία τῶν λίγων ἀτόμων 
ποὺ δὲν ἔχει τὰ γνωρίσματα, 
οὔτε τῆς ἀτομικῆς ψυχολοΥί- 
ας, οὔτε τῆς φυχολογίας τοῦ 
πλήθους. ᾿Ακόμα σὰν τὸν ρα- 
διοσκπνοθέτῃπ, ὁ ἠχππτικὸς πα- 
ράγοντας, εἶναι γι’ αὐτόν, ἕ- 
να στοιχεῖο μὲ ἀποτελεσμα- 
τικὲς δυνατότητες, ὅσες του- 
λάχιστο καὶ γιὰ τὸν Κινπματο- 
γραφικό σκπνοθέτπ. Ἐξ ἄλ- 
λου, τὰ προσόντα τοῦ κι- 
νηματογραφικοῦ σκηνοθέτη, 
πρέπει νὰ συνυπάρχουν ὅλα, 
στὴν εὐρύτερῃ ἱκανότπτα 
τοῦ τπλεοπτικοῦ σκηνοθέτη. 
Ἐδῶ εἶναι τὸ ἴδιο ἐκφραστικὸ 
τους µέσο, ἡ κινούµενῃπ εἰκό- 
να, ποὺ τοὺς συγγενεύει καλ- 
λιτεχνικὰ καὶ ἐπιαγγελματικά. 
Θὰ µποροῦσε νὰ πΏ κανεὶς 
πὼς μιλοῦνε τὴν ἴδια γλῶσσα, 
ἀλλὰ ἔχουν μιὰ διαφορετικὴ 
νοοτροπία, ἕναν διαφορετικὸ 
μηχανισμὸ στὴ σκέψπ τους. 
Ἡ διαφορά, πιὸ πολύ, θρίσκε- 
ται στὸ «μπχανισμµό)... 

Γιὰ τὸν σκπνοθέτηπ τῆς τΓλε- 
οράσεως ὑπάρχουν ὁρισμέ- 
νες τεχνικὲς ἀναγκαιότητες, 
ποὺ ἐπιφορτίζουν τὶς ἁπιαιτή- 
οεις τῶν καλλιτεχνικῶν του 
ἱκανοτήτων. Αἴφνπς, προθάλ- 
λεται ἡ ἱκανότπτα τῆς ἀντιλή- 
φεως τοῦ ἁμέσου μοντάζ. Αν 
στὸν κινπµατογράφο, τὸ µο- 
ντὰζ εἶναι οτοιχεῖο μὲ ξεχω- 
ριστὴ «σωµασία; ἀνάλουπ μ᾿ 
ἐκείνπ ποὺ ἔδωσε ὁ ᾿Αϊζεν- 
στάϊν στὶς ταινίες του καὶ στὴ 
«Διαλεκτικὴ τοῦ φίλμ», στὴν 
τπλεόρασιι ἡ ισπµασία τοῦ µο- 
ντὰζ ἀποτελεῖ, ἢ πρέπει ν᾿ 
ἀποτελῃ, γιὰ τὸ σκπνοθέτῃ 
της, τὸ ἄλφα τῆς καλλιτεχνι- 
κῄς του γνώσεως κι εὐαισθπ- 
σίας. Γιατὶ ἡ Χρπσιµοποίπσπ 


ἳ εως, 
4 π κας 


ος 


Ὁ Γιῶργος Κάρτερ διευθύνει τὸ ἐπίσχμιο ἐ- 
ναρκτήριο πρόγραµµα τῆς Τηλεοράσεως τοῦ 
ἘΙΡΤ στὶς 25 Φεθρουαρίου 1966. 


τοῦ μοντὰζ -- τῆς συναρμµο- 
γῆς. δηλαδή, τῶν πλάνων- 
δὲν εἶναι στὴν τπλεοπτικὴ 
τέχνη µόνον ἕνα μέσον αἰ- 
σθητικοῦ τύπου, ποὺ γιὰ τὴν 
ἐπίτευξώ του ἔχει ὁ σκηνο- 
θέτπῃς τὴν χρονικὴ ἄνεσπ, ὅ- 
πως στὸν κινηματογράφο. 
Στὴν τηλεόραση, τὸ μοντάζ, 
καθὼς θὰ ἔγινε ἤδπ ἀντιλη- 
πτόὀ, εἶναι μιὰ ἀνάγκπ ἐπιθαλ- 
λόμενπ ἀπιὸ τὴν ἴδια τὴ φύσπ 
τῆς λειτουργίας τῃς κατὰ τρό- 
πο ἄμεσο, ποὺ δὲν ἐπιδέχε- 
ται δισταγμοὺς καὶ ἀμφιθολί- 
ες. Τουναντίον, ἄμεσπι κρίσπι, 
ἀπόφασπ, ἐντολή, πραγµατο- 
ποίπσπι µέσα σὲ κλάσματα 
δευτερολέπτου. (Μιλήσαμε, 
θέθαια, γιὰ τὴ δοκιμὴ τῆς ἐκ- 
πομπῆς, τὶς πρόθες, ὅμως ᾱ- 
ναφέραμµε καὶ τὶς ἐξωτερικὲς 


“Τὸ. ἐσωτεριχὸ ἑνὸς στούντιο τηλεοράσεως 


εκποµπτιες. ποὺ δὲν ιἐπιδέχον- 
ται δοκιμή, μὰ καὶ ποὺ σ᾿ αὐ- 
τὲς ὁ σκπνοθέτης μπορεῖ νὰ 
ἐπιδείξι τὴν καλλιτεχνική 
του ἀντίλγψπ καὶ ἀξία). ᾽Ατιὸ 
τὴν ἀρχή, μεχρι νὰ τελειώσπ 


τὸ ἔργο του ὁ. σκπνοθέτγς 


τῆς τπλεοράσεως (σελεῖ συ- 
νεχῶς ἐν ἐγρηγόρσει). Ἔνα 
ἐπὶ πλέον κχκαρακτπριστικό του 


ποὺ δὲν τὸ σουναντᾶμε σὲ κα-. 


νένα σκπνοθέτηι τῶν ἄλλων 
μορφῶν τέχνπς. 


Ὅταν ἀναφέραμε τὴν τη-' 


λεόρασπ σὰν τέχνπ τῆς κι- 
νούµενης εἰκόνας καὶ τὸ οκη- 
νοθέτπ της σὰν ἕναν {άναδῃ- 
μιουργὸ καλλιτεχνη», ἡ θαρῦύ- 
τητα, ἀσφαλῶς, τῶν λέξεων, 
δὲν ἐπεκτείνεται 'σ᾿ ὅλες τὶς 
τηλεοπτικὲς ἐκπομπές, ἐφ᾽ ὅ- 
σον γιὰ πολλὲς ἀπ αὐτὲς, 
τὸ ἐνδιαφέρον περιορίζεται 
µόνο στὸν χαρακτήρα τῆς ἑ- 
νΏωμερώσεως καὶ τῃς Ππλπρο- 
φορίας, ὅπως συµθαίνει καὶ 
στὰ προγράµµατα τῆς ραδιο- 
φωνίας. Ἐν τούτοις, καὶ γιὰ 
τὴν περίπτωσηω αὐτή, ὁ ὅδια- 
χωρισμὸς τῶν ἐκπιομτιῶν δὲν 


ἀμερικανικῆς ἰδιωτικῆς ἐπιχειρήσεως, 


θά πρεπει νὰ γίνεται κατὰ τὸ 
εἔἶδος, ἁλλὰ κατὰ τὸν τρόπο 
τῆς παρουσιάσεως ἑνὸς 6θε- 
µατος. Καὶ οἱ τρόποι αὐτοὶ 
(ὅπως καὶ. γιὰ κάθε τέχνιπ) 
εἶναι δύο: Ὁ περιγραφικὸς ἃ 
ἀντικειυμενικὸς καὶ ὁ ἐκφρα- 


στικὸς ἢ ὑπιοκευμενικός. 


Ἡ περιγραφικὴ ἀπεικόνισπ 
Εἶναι μιὰ «κατώτερΏω) μορφὴ 
τέχνης, γιατὶ τὰ στοιχεία τπς 
εἶναι ἀντιγραφικά. ᾿Αντιγρά- 
φει τὰ «φυσικὰ) ἀντικείμενα 
καὶ δὲν τὰ ἀναπιλάθει... Στή- 
νεπαι ἡ κάµερα μπροστὰ στὸ 
γεγονὸς καὶ ὁ θεατὴς Παρα- 
κολουθεῖ αὐτὸ τὸ γεγονὸς μὲ 
τὸ ἄφυχο µάτι τοῦ φακοῦ τπις. 
Βλέπιει ὅ,τι Θλέπιει ὁ σκπνο- 
θέτης ἀπὸ τὴ θέσπ του, μὰ 
δὲν συναισθάνεται ὅ,τι θὰ 
πρέπει νὰ συνἀισθάνεται ὁ 
σκηπνοθέττς ΟΘλέποντας τὴ 
σκην πῶν οδιαδραματιζοµέ- 
νων. Καὶ δὲν ὑπάρχει τέχνπ 
χωρὶς τὸ ισυναίσθτµα, τὸ ἁτο- 
μικὸ «πάθοςλ), τὸ πάθος τοῦ 
ὀτιμιουργοῦ ππις. Ἡ ἑἐκφραστι- 
Κὺ ἀπεικόνισπ, ἀντίθετα, εἷ- 
ναι τέχνπ, ποὺ ἡ ιἀξιολόγτισή 


της ἐξαρτᾶται ἀπὸ τὸ αἰσθπ- 
τικό της ἁἀποτέλεσμα. Τὸ Ἄ- 
ποκείµενο, συμμετέχοντας 
στὸ καλλιτεχνικὸ ἔργο, ἐκ- 
φράζει τὴ συγκίνπιστι ποὺ πιρο- 
ξενεῖ ἡ ἀντίδρασή του ἀπά- 
ναντι στὴ σκπνὴ τοῦ γεγονό- 
τος. Εἶναι αὐτὴ ἡ στάσω καὶ 
τὸ προῖσμα ἁπὸ τὸ ὁπιοῖο ἐπιι- 
θάλλει, ἢ καλύτερα, ὑποθάλ- 
λει ὁ σκπνοθέτης τὸν θεατὴ 
νὰ δΠ καὶ νὰ ἀντιλπφθήη τὴ 
ὁδράσῃπ, τὸ γεγονός. Ἡ ἀνά- 
λυσπ ἀκόμα τῶν χαρακτήρων, 
ἡ περιγραφή τους, εἶναι στοι- 
χεῖο πιοῦ πιροθάλλει ὁ σκπνο- 
θέτῃς µεσα ἀπὸ τὶς εἰκόνες. 

ἝἛνας ᾿Ιταλὸς αἰσθπτικὸς 
τῆς τηπλεοράσεως, ὁ Οὐμπέρ- 
το ἛἜἘκο, παροµοιάζει τὸν 
«περιγραφικὸ) τρόπο τΏς τῃ- 
λεοπιτικῆς ἐκφράσεως μὲ τὴν 
ἱστορία καὶ τὸν «ἐκφραστικό) 
"μὲ τὴν ποίπσπι. Γζαὶ ἡ ὅδιαφο- 
ρὰ ἀνάμεσα οτὴν ἱστορία καὶ 


Στούντιο τῆς 688, 


τὴν ποίπσιι, λέει, εἶναι αὐτήι: 
Ἡ ἱστορία δὲν περιορίζεται 
σ’ ἕνα μοναδικὸ γεγονός, μὰ 
σὲ μιὰ χρονικὴ περίοδο. Ἡ ἱ- 
στορία ἀποτυπώνει, σὰ μιὰ 
πανοραμικὴ φωτογραφία, ἕνα 
πεδίο γεγονότων καὶ σ’ αὐτὸ 
ἔρχεται κατόπιν ἡ ποίπσπ γιὰ 
ν᾿ ἀποστιάσπ ἕνα γεγονὸς ἢ 
τὴ λεπτομέρεια ἑνὸς ΥΕεΥο- 
νότος καὶ νὰ τῆς δώσπ ἕνα 
νόημα. νὰ τὴν τοποθετήσῳω 
σὲ μιὰ καινούργια ουνθετικὴ 
μορφή. 

᾿Ανασκευάζοντας τὴν «Ποι- 
πτική») τοῦ ᾿Αριστοτέλῃ, συµ- 
πλπρώνει ὁ Οὐμ. ἜἜκο, γνω- 
ρίζουµε ὅτι πολλὰ γεγονότα 
μπορεῖ νὰ ἔχουν συµθῆήῆ σὲ 
μιὰ Χχρονικὴ οτιγμῆ ἢ νὰ ἕ- 
χουν σχέση μὲ κάποιο ἄτομο. 
᾽Αλλὰ γιὰ νὰ ἐκφράσουμε αὐ- 
τὴ τὴν ἴδια Χχρονικὴὰ στιγμὴ 
Ἀ γιὰ νὰ ἑρμπνεύσουμε τὸν 
φυχικὸ τύπο αὐτοῦ τοῦ ἀτό- 
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µου, μᾶς ἀρκοῦν µόνο µερι- 
κἀὰ στοιχεῖα ποὺ ἡ σύνθεσή 
τους θ᾽ ἁποδώση τὴ χαρακτη- 
ριστικἠ ἰδιομορφία. 

"Αν θέλαμε τώρα νὰ παρα- 
κολουθήσουµε μέ γρήγορες 
ματιὲς τὴ δουλειὰ τοῦ σκπνο- 
θέτπ ἑνὸς τηλεοπτικοῦ ἔργου 
σὰν παρατπρητὲς «ἐκ τῶν ἕ- 
ξω», θὰ μᾶς διευκόλυνε νὰ 
τὴ χωρίζαμε σὲ πέντε στά- 
δια: 

Πρῶτο: Ὁ σκηνοθέτης µε- 
λετᾶ τὸ κείµενο καὶ σηµειώ- 
νει πάνω «σ᾽ αὐτὸ ὅ,τι ἡ ἔμ- 
πνευσή του, οἱ γνώσεις του, 
ἡ πεῖα του καὶ οἱ τεχνικὲς 
ἀναγκαιότπτες τοῦ ὑπαγορεύ- 
ουν. Πρέπει νὰ, δςᾳ μέ τὴ 
φαντασία του τὸ ἔργο τοῦ 
συγγραφέα στὴν τπλεοπτικὴ 
ὀθόνῃπ. 

Δεύτερο : Οἱ συντελεστές 
τῆς ἐκποιπῃῆς ἀρχίζουν νὰ 
συνεργάζωνται «προεξάρχον- 
τος) τοῦ σκπνοθέτπ' ὁ σκ- 
νογράφος, ὁ Μουσικός, οἱ κα- 
µεραμέν, οἱ ἠθοποιοί, ὁ τε- 
χνικὸς ἐναλλαγῆῃς τῶν εἰκό- 
νων, ὁ τεχνικὸς τοῦ ἤχου, ὁ 
Φφωτιστής, ὁ ἐνδυματολόγος, 
ὁ μακιγιὲρ καὶ ὁ θοπθὸς τοῦ 
Οκπνοθέτπ. Βασικὸς ὁδπγὸς 
στὴ συνεργασία αὐτὴ εἶναι τὸ 
πνεῦμα τῆς ἐκπογμπῇῃς, ὅπως 
τὸ συνέλαθε ὁ σκπνοθέτῃς. 

Τρίτο: Ἡ πρώτη δοκιµὴ στὸ 
θάλαµο ἐκτιομπῆς. Ὁ σκπνο- 


Ὅ διάσηµος σχηνοθέτης τῆς Γ1λ- 
λικῆς τηλεοράσεως Ῥενὲ Λυκὸ 
δίνει ὁδηγίες σ᾿ ἕνα καμεραμάν. 


θέτηῃς τοποεςτεῖ τὴ δράση 
τοῦ ἔργου µέσα στὶς «εἰκό- 
νες). Μπορεῖ νὰ ἐπιφέρη µε- 
ταλλαγὲς στὶς ἀρχικές του 
σκέψεις. 

Τέταρτο: Ὁ σκπνοθέττις µε- 
ταφέρεται στὸ δικό του θάλα- 
μο, στὴ θέσπ του ἐμπρός ἀπὸ 
τοὺς δέκτες τοῦ κλειστοῦ κυ- 
Κλώματος (τοὺς µμόνιτορς) 
καὶ τὸ µεγάφωνο. Δίπλα του, 
ὁ τεχνικὸς τῆς ἐναλλαγῆς 
τῶν εἰκόνων καὶ ὁ Θοπθός 


που. Οἱ καμεραμὲν τοῦ «σστέλ- 


νουν τὶς λήψεις τους γιὰ τὴν 
τελικὴ ἐπιλογὴ καὶ διόρθωση. 
Τὸ ἴδιο καὶ οἱ τεχνικοὶ τῶν 
ἤχων τοῦ στέλνουν τὰ δικά 
τους σήµατα. Τὸ μοντὰζ μὲ 
τὸν τρόπο τῇς ἄλλπλοδιαδο- 
χῆς τῶν πλάνων, μὲ τὶς διάρ- 
κειέςτους, θὰ συµθάλουν στὸ 
ρυθμὸ καὶ τὴν ἔντασπ τῆς ἐκ- 
πομµπΏς. Μὲ «σύστπιμα ἐνδο- 
συνεννοήσεως) ὀΦίνονται οἱ 
τελευταῖες ὁδηγίες. Ἡ δοκι- 
μὴ θὰ «ἐπαναλπφθίΏ µέχρι τὸ 
ἱκανοποιπτικὸ ἀπιοτέλεσμα. 

Πέμµγπτο : ᾿Ἐπανάλπψπ τῆς 
τελευταίας δοκιµῃς στὸν «ἀέ- 
ρα). Ἡ ἐκπομγιή. 


Τρὺκ 
καὶ ὀπτικά ἐφφὲ 


Οἱ μηχανικὲς καὶ ἠλεκτρο- 
νικὲς ἰδιότπτες τής τπλεοπτι- 
κῄῃς λειτουργίας, «παρέχουν 
πολλὲς δυνατότητες ὅπιμιουρ- 
γίας ὁπτικῶν ἐφφέ καὶ τρύκ, 
χρήσιμων γιὰ τὴν ἐξυππρέττ- 
ση τοῦ αἰσθπτικοῦ µέρους µι- 
ᾱς ιἐκπομπῆς ἢ μιᾶς ἀναγκαί- 
ας ἀναπαραστάσεως ἤ, τέλος 
γιὰ ἕνα ἀποτέλεσμα ἐντυπιω- 
σ'ακό, ὑποταγμένο ὅμως στὸ 
ὕῦφος καὶ τὸ πνεῦμα τῆς ἐκ- 
πομπΏης. 

Μερικοὶ σκπνοθέτες, ποὺ 
κατέχουν καλὰ τὴν τεχνικὴ 
τῆς τπλεοράσεως, Ππαρουσιά- 
ζουν συχνὰ ἐκπομπιὲς φορτω- 
µένες μέ διάφορα ἐφφὲ καὶ 
τρὺκ καὶ μὲ μοναδικὸ σκοπιὸ 
νὰ ἐντυπωσιάσουν τοὺς θεα- 


τές. Αὐτὸ γίνεται, πολλὲς φο- 
ρές, αἰτα νὰ κουράζεται ὁ 
θεατἠς, νὰ μειώνεται τὸ ἐν- 
διαφέρον γιὰ τὴν ἐκπομτὴ κι 
ἀκόμα αὐτὸς ὁ ἴδιος ὁ σκο- 
πός τους ν᾿ ἀποτυχαίντι ᾱ- 
φοῦ ἡ ἐντύπωσπ δημιουρΥυεῖ- 
ται μὲ ὅ,τι ξεφεύγει ἀπὸ τὸ 
συνπθισµένο (καὶ τὸ ἐπανα- 
λαμθανόμενο. Γι’ αὐτὸ ὁ σκι- 
νοθέππς, μαζὶ μὲ τὶς τεχνικὲς 
που γνώσεις καὶ τὸ Καλλιτε- 
χνικὸ ταλέντο, πρέπει νὰ ἕ- 
Χπ καὶ ἀντίληψτι τοῦ σωστοῦ 
μέτρου. Δὲν πρέπει νὰ ὑπο- 
τάσσπ τὸ ἔργο του στὴν ἆᾱ- 
φθονία τῶν δυνατοτήτων πιοὺ 
τοῦ προσφέρονται, ἀλλὰ συγ- 
χρόνως νὰ μὴν ἀγνοῃμ τὶς δυ- 
νατότητες αὐτὲς γιὰ χάρπ 
τῆς τέχνης, μιᾶς τέχνπς ποὺ 
εἶναι πιθανόν, σ᾿ αὐτὴ τὴν 
περίπτωσπι νὰ ἔχπ ἑλάχιστες 
σχέσεις μὲ τήν... τιλεόρασπ. 

«Ὁ καλὸς σκπνοθέττς δὲν 
θυσιάζει τὸ πνεῦμα μιᾶς ἐκ- 
πομπΏς πρὸς Χάριν του. “Ο- 
λα τὰ στοιχεΊα τῃῆς ἐκπομπβς 
πρεπει νὰ θρίσκωνται σὲ μιὰ 


ἐνότητα»), μᾶς ἀπάντπσε Χχα- , 


ῥρακτπριστικὰ ὁ Αὐστριακὸς 
οκηπνοθέτπῃς Φεοντὸρ Γκραϊν- 
τλερ, σὲ μιὰ σχετικἠὰ ἑἐρώτῃ- 
ση. 


᾽Αλλὰ τί εἶναι ἀκριθῶς ἐφ- 
φέ; Τί εἶναι τρύκ; "ᾱς ἐπι- 
χειρήσουμε τὴ διατύπωση τῶν 
ὁρισμῶν τους: ᾿Εφφὲ λέγεται 
τὸ ἐντυπωσιακὸ ἆ- 
ποτέλεσµα ποὺ δίνεται μὲ 
μιὰν Ιδιότυππ Χχρπσιμοπιοίπσπ 
τεχνικῶν ὢ ἄλλων µέσων. Ἐ- 


νῶ τὸ τρύκ εἶναι μιὰ μορφὴ' 


«ἁπάτηως), μιὰ ἐπινόπιση, 
γιὰ τὰ ὅπμιουργία ἀναπαρα- 
στάσεων ἢ «ἐντυπώσεων. Ἡ 
διαφορὰ ἀνάμεσα στὸ τρὺκ 
καὶ τὸ ἐφφὲ ὑπάρχει θασικὰ 
στὸ ὅτι τὸ τρὺκ εἶναι μιὰ µορ- 
φἠ Κἁπιάττις), ποὺ δὲ τὴν 6ρί- 
σκουµε στὸ ἐφφέ. Τὸ ἐφφέ, 
αὐτὸ καθαυτό, εἶναι ἕνα {ἐν- 
τυπωσιακὸ ἁποτέλεσμα) μὲ ἐ- 
πιδίωξπ, κυρίως, αἰσθπτική. 
Οἱ τρόπιοι ποὺ ὅπμιουρυοῦν- 


ται πὰ ἐφφὲ καὶ τὰ τρύκ στὴν 
τηλεόρασπ εἶναι πολλοὶ καὶ 
διάφοροι. Σπμειώνουµε ἐδῶ 
τοὺς κυριώτερους: 

1. Μὲ τὴ χρπσιμοπιοίπσπ τοῦ 
φωτισμοῦ. 

9. «Μὲ τὶς ὑτιερθέσεις (8ι- 
ρε!) τῶν εἰκόνων ἁτιὸ δύο ἡ 
περισσότερες κάμερες. 

38. Μὲ τὴ χρπσιµοποίπση τῶν 
ποτενσιοµέτρων τῆς εἰκόνας. 

4, Μὲ τοὺς συνδυασμοὺς 
φίλμ, φωτοταινιῶν καὶ «λάϊθ»). 

59. Μὲ τὶς διάφορες σκπνο- 
Υραφικὲς μικρογραφίες. 

6. Μὲ τὴ σκηπνογραφικὴ χρή- 
σω φωτουγραφικῶν μεγεθύνσε- 
ων. 

7. Μὲ τὴν ὁπτικὴ ἁπάτπ τῃς 
σκηνογραφικῆς πιροοπτικῆς. 

8. Μὲ τὰ φίλτρα τῶν φα- 
κῶν (χρπσιμοτιοιοῦνται συχνὰ 
στὴν ἔγχρωμπ πῃλεόρασπ). 

9. Μὲ τὴ Χχρπσιμοποίπσηπι ἑ- 
ξαρτπιμάτων ποὺ ἔχουν διάφο- 
ρα σχήµατα ὁτιῶν καὶ προσ- 
αρµμόζονται ἐμπιρός ἀτιὸ τοὺς 
φοκούς. 

10. Μὲ ποικιλίες συστπµά- 
των ἀπιὸ καθρέπτες καὶ καλει- 
δοσκόπια. 

11. Μὲ προθολὲς στὸ φόντο 
κινηματογραφικοῦ φὶλµ ἢ φυ- 
τογραφικῆς διαφάνειας (ΡαοΚ 
Ριο]εοίίοη) . 


Μαγγητικοὶ ἐγγραφεῖς (ΥΤΗΒ) στὸ 


ο ο : 
τῆς Ἰαπωνικῆς Τηλεοράσεως. 
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Καὶ τέλος, μὲ πάρα πολλὲς 
Παραστατικὲς ἐπινοήσεις, μὲ 
ἁτιλὰ ἢ σύνθετα μέσα. ' 


Φίλμς 
καὶ ταινίες θίντεο᾽ 


[ο η ἐκπιομηξς στῆν Τηλεόρα- 
σπι, εἴτε θὰ εἶναι «ζωντανὲς») 


᾿(ἄμεση΄ μετάδοση), εἴτε ἀτιὸ 


κινπημµατογραφικὸ φίλμ, ειτε ἁ- 
πὸ µαγνητογραφιση -« σὲ ταινία 
θίντεο. Μπορεῖ, 6έ6αια, ἕνα 
μέρος τῆς ἴδιας ἐκπομπΏς νὰ 
μεταδίδεται «ζωντανὸ», ἕνα 
ἄλλο νὰ εἶναι µαγνητογραφη- 
μενο καὶ κάποιο ἄλλο νὰ προ- 
έρχεπαι ἀπὸ κινπµατογραφικ 
ταινία. 

Γιὰ τὶς «ζωντανὲς) ἐκπιομ- 
πὲς ἔχουμε μιλήσει ἤδη. 

Τὸ «ινπματογραφικὸ «φὶλμ 
τὸ χρπσιμοποιοῦμε στὴν τῃη- 
λεόρασπ γιὰ δύο Θασικοὺς 
λόγους. Ὁ πρῶτος εἶναι οἱ- 
Κονομµικός: Τὸ νοίκιασµα ἢ 
ἡ; ἀἁγορὰ τοῦ ἀντιτύπου μιᾶς 
ὠριαίας π.χ. Κκινπματογραφι- 
κῆς ταινίας, εἶναι εὐνόπτο ὅ- 
τι κοστίζει πολὺ λιγώτερο ἀπ' 
ὅσο κοστίζει ἡ ἰσόχρονπ πρα- 
Υμµατοποίπσπ μιᾶς σχετικής 
τηλεοπτικῆς ἐκπομπῆς. Μεγά- 
λες κινηματογραφικὲς ἔπιχει- 
ρήσεις ἔχουν ἐπιδοθῇ στὴ 
«μαζικὴ παραγωγἠ») καὶ τὴν 
ἐκμετάλλευσπ τέτοιων ταινι- 
ὤν τηλεοράσεως. Ὁ δεύτερος: 
λόγος εἶναι, κυρίως, τεχνικ[ις 
φύσεως: Γιὰ τὴ λήψπ ἑνὸς 
γεγονότος ἢ γιὰ τὴν ἁπαραί- 
τπτπ ἔνταξπ μιᾶς ἐξωτερικῆς 
σκηνῆς σ᾿ ἕνα τπλεοπτικὸ ἔρ- 
γο. Ἑϊναι, πολὺ πιὸ εὔκολοι νὰ 
µετακινπθΏ ἕνας ὀπερατέρ 
μὲ μιὰ κινηματογραφικὴ µῃ- 
χανὴἡ στὸ χέρι, παρὰ ἕνα ὁ- 
λόκλπρο συνεργεῖο τηλεορά- 
σεως μὲ τὶς κάµερές του, 
τοὺς ἐγγραφεῖς του ἢ τοὺς 
συνδετικοὺς του πομπούς. 

Τὰ Χχρηπσιμαποιούµενα οἵι- 


μερα στὴν τπλεόρασπ κινπ- 
ματογραφικὰ φὶλμς εἶναι τοῦ 


"στάνταρ τῶν 35 καὶ 16 Χιλιο- 


στῶν. Στὰ τελευταῖα χρόνια 
καταθάλλεται ἡ προσπάθεια 
καθιερώσεως ἑνὸς φὶλμ. μικρο- 
τέρων διαστάσεων (μιᾶς 6ελ- 
τιωµένπις ποιότητος τῶν 8 κχι- 
λιθστῶν), ποὺ νὰ διευχολύνπ 
κάπως τὴν ἐναποθήκευσω 
στὶς στιθαγµένες πιὰ ταινιο- 
θήκες τῶν στούντιο. 

Σ᾽ αὐτὸ τὸ σημεῖο, θὰ θέ- 
λαµε ν᾿ ἀναφέρουμε μιὰν ἐμ- 


πορικὴ σκέψη, ποὺ ἄρχισε κι᾿ 
ὅλας νὰ κερδίζπ ἀρκετὸ ἔδα- 
φος καὶ στὴν ᾽Αμερικὴ καὶ 
στὴν Εὐρώπιπ. Μέχρι τώρα, 
σκέφτηκαν μερικοὶ ἐπιχειρπ- 
µατίες, ἡ τπλεόρασπ ἐκμε- 
ταλλεύεται τὶς ταινίες τοῦ κι- 
νπματογράφου. Γιατὶ κι ὁ κι- 
νπµατογράφος νὰ μὴν ἐκμε- 
ταλλεύεται τὶς ταινίες΄τΏς τῃ- 
λεοράσεως; "Ετσι, : λοιπόν, 
ξανάνοιξαν ἀρκετὲς κινπµα- 
τογραφικὲς αἴθουσες, ποὺ τὶς 
εἶχε κλείσει πρὶν ἀπὸ χρόνια 
ἡ μικρὴ ὀθόνπ, προθάλλοντας 
τώρα τὶς πιὸ ἐπιτυχημένες 
σειρές τπς. 

Μὰ ἀξίζει, ἐπίσπς, νὰ ση- 

μµειώσουμε ἐδῶ, γιὰ τὴ σπµςο- 
σία ποὺ μµπορεῖ.ν᾿ «ἀποδειχθί 
ὅτι ἔχουν, τὰ λόγια ποὺ εἶπε 
ὁ πρόεδρος τῃς «Τελεκτρό- 
νικο) ' “«Ἡ ἠλεκτρονικὴ φω- 
᾿τογραφικὴ λήψπ, θ᾽ ἀντικατα- 
στήσπ τὴ ᾿χπµική, στὶς μέλ- 
λουσες κινηματογραφικὲς πια- 
ραγωγὲς καί, µάλιστα, πολὺ 
σύντομα). 
ο Μὲ τὸν ὅρο («ἠλεκτρονικὴ 
φωτογραφικὴ λήψφπ», ὁ πρόε- 
ὂρος τῆς «Τελεκτρόνικς). ἑν- 
Νοεί καὶ τὸ σύστημα τΏς µα- 
γνητικΏς ἐγγραφῆς τῄς εἰκό- 
νας, ποὺ τόσο ἐξυππρετεῖ σή- 
µερα τὴν ἠλεκτρονικὴ ὀθόνῃ. 
Στὰ πρῶτα χρόνια τῆς τηλεο- 
ράσεως, οἱ περισσότερες ἆἀ- 
τιὸ τὶς ἐκπομπές της σαν 
«ζωντανές). Τώρα, τὰ 90906 πε- 
ρίπου τῶν τηλεοπτικῶν προ- 
γραµµάτων εἶναι γραμμένα 
σὲ µμαγνητικὲς φωποταινίες 
(Νιάθεο Ταρο Βθοοταάϊπᾳ), τὶς ται- 
νίες θίντεο. 

Ἡ τεχνικη τπο μµανγνπτικῆς 
ἐγγραφῆς τῆς εἰκόνας, Θαδί- 
ζεται στὶς ἀρχὲς τῆς µαγνπ- 
τικῆς ἐγγραφῆς τοῦ ἤχου. "Ε- 
χουμε κι ἐδῶ µια ταινία ὅ- 
µοια μ᾽ ἐκείνπ τοῦ µαγνητο- 
φώνου, µόνο τιοὺ τὸ πλάτος 
της εἶναι 8 φορὲς μεγαλύτε- 
ρο. Μιλᾶμε, θέθαια γιὰ τὰ 
ἐτιαγγελματικὰ µπχανήμµατα 
ἐγγραφῆς τῆς εἰκόνας, ποὺ 


τὸ πλάτος τῆς ταινίας τους εἰ- 
ναι 9 ἵντσες (5,4 ἑκατοστά), 
ἐνῶ τῶν. υνωστῶν µπχανπιµά- 
των ἐγγραφῆς τοῦ ἤχου εἶναι 
Ἰ τῆς ἴντσας. Ὑπάρχουν σή- 
µερα στὴν ἀγορὰ καὶ ἐρασι- 
τεχνικοὶ καὶ ἡμιεπαγγελματι- 
κοὶ Υἱάεο Βεοοιάεις (ὅτίως ὀνο- 
µάζονται στὴν ἁγγλικὴ ὁρο- 
λογία), ποὺ οἱ ταινίες τους 
χουν ᾽ διάφορα «. μικρότερα 
πλάτη. 


Ἡ. ἀναπαραγωγὴ ἑνὸς φω- 


τομαγνητικοῦ ἐγγραφέα εἶναι 
τόσο καλῆς ᾿ποιότπτας, ποὺ 
δύσκολα, κι ἕνας εἰδικὸς ἆ- 
κόμη, µπορεί νὰ θεθαιώσπ ἂν 
μιὰ µεταδιδοµένπ ἐκπομγιὴ 
εἶναι «ζωντονὴ») ἢ µαγνητο- 
γραφηµένῃπ. Τὰ πρῶτα µηχα- 


νήματα ἐγγραφῃς θίντεο διέ- 


θ6εσε στὸ ἐμπόριο ἡ ἁμερικα- 
κανικὴ Εταιρία «”"Αμπιεξ) τὸ 
1957, ἑνῶ τώρα κατασκευά- 
ζοντοι ἀπὸ διάφορες φίρμες 
μέ ποικίλες θελτιώσεις. Θὰ 
πιρέπει ἴσως νὰ διευκρινίσου- 
µε ὅτι ἡ µετάδοσπ μιᾶς µα- 
Υγνπτογραφπµένηπς ἐκπομπῆς 
γίνεται πάντα οτὸ ἴδιο σύσττι- 
μα τῆς ἐγγραφῆς της. "Αν 
γράφτηκε π.χ. μὲ τὸ σύστημα 
τῶν 625 γραμμῶν, ἡ µετάδο- 
σή της δὲν μπορεῖ νὰ Υγίνπ 
στὸ σύστημα τῶν 819 ἡ στὸ 
ἁμερικανικὸ τῶν 95025 γραμµ- 


μῶν, παρὰ µόνον ἂν τὴν ἀἁν- 


τιγράφουµε μὲ τὴ θοήθεια ἑ- 
νὸς «μετασχηματιστοῦ προτύ- 
πωνλδ. 

Στὴν Ἑλλάδα ὀνομάζουμε 
συχνὰ τὸ µπχάνηµα αὐτὸ τῆς 
µαυγνπτικης ἐγγραφῆς τῶν 
εἰκόνων μαγνπτοσκόπι ο) 
(παρµένῃ ἡ λέξπ ἁπὸ τὴ γαλ- 
λικὴ πιασπεϊοςκορθ) καὶ τὴν ἆγ- 
γραφὴ (μαγνπτοσκόππση». Ὁ 
παραλλπλισμὸς ὅμως, τῶν ἑλ- 
ληπνικῶν λέξεων «ἀκτινοσκό- 
πηωση») - μαγνπτοσκότιπση», 
μᾶς δείχνει ὅτι ἡ ἁπόδοστι 
τοῦ. ὅρου στὴ γλῶσσα µας, 
δὲν εἶναι καὶ τόσο σωστή. 

Γιὰ τὴν ἱστορία σπμειώνου- 
µε ὅτι ἡ πρώτη μετάδοσπ 
στὴν ἑλλπνικὴ τηλεόραστι ἁ- 
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πὸ μαγνπτογράφπσπ «ἔγινε 
στὶς 15 Δεκεμθρίου 1969 μὲ 
τὸ λόγο ποὺ ἐξεφώνπσε ὁ τό- 
τε πρωθυπιουργὸς στὴν αἴθου- 
σα τῆς ΒουλΏης. 

Ὅπως καὶ στὸ κινπµατο- 
γραφικὸ φὶλμ, καὶ στὴ µαυγνη- 
τικὴ ταινία (θίντεο, μπορεῖ νὰ 
γίνπ μοντάζ. Νὰ κοπῆ, ὅπλα- 
δή, ἡ ταινία, ν᾿ ἀφαιρεθοῦν 
κομμάτια, νὰ προσαρμοστοῦν 
ἅλιια καὶ νὸ, ἐπανασυνδεθῃ. 
Τὸ µοντάζ, ὅμως, ἐδῶ, δέν 
γίνεται μὲ τὸ φαλίδι τοῦ κι- 
νπματογωαφικοῦ µοντέρ, ἆλ- 
λὰ ἠλεγ;ρονικά. Δὲν εἶναι ἑ- 
πίσπς τόσο ἁπιλό, ὅσο στὸ 


φὶλμ, ἀφοῦ μ’ αὐτὸ δὲν εἶναι: 


δυνατὸ νὰ ἑνωθηΠ εἰκόνα μὲ 
εἰκόνα, παρὰ µόνο σκηνὴ μὲ 
σκπνή. ὍὉ τεχνικὸς τοῦ ἠλε- 
κτρονικοῦ μοντὰζ ξέρει (ὁ- 
φείλει κ[’ ὁ σκπνοθέττις νὰ ι«ὁ 
ξερηῃ...) ὅτι ὁ ἤχος στὰ µα- 
Υγνητικὴ παινία εἶναι γραμµµέ- 
Ίνος 9ἱς ἴντσες πρὶν ἀπὸ τὴν 
ἀντίστοιχπ εἰκόνα. Κι αὐτὸ 
δυσκολεύει ἀρκετὰ τὴ ὅδου- 
λειά του. Ἐν τούτοις, ἡ εὐχέ- 
« ἜΈρια τοῦ ἠλεκτρονικοῦ µο- 
ντὰζς προσφέρει καὶ στὸν τῃ- 
λεοπτικὸ σκπνοθέτῃ τὴν ἄνε- 
στι νὰ διακόψπ τὴν ἐγγραφὼὴ 
ἀνάμεσα σὲ δύο σκπνές, γιὰ 
μιὰ ἀλλαγὴ τοῦ ντεκὸρ, γιὰ 
μιὰ ἀλλαγὴ κουστουμιῶν ἁπιὸ 
τοὺς ἠθοποιοὺς ἤ, ἀκόμπ, γιὰ 
νὰ ξαναγράφῃ μιὰ σκπνὴ ποὺ 
δὲν πΏγε καλὰ ἢ πιοὺ ἔγινε 
κατὰ τὴ λήψπ τπς, κάποιο λά- 
θος. 


Μαγνητικὴὰ ἐγγραφὴ εἰκό- 
νας δὲ γίνεται µόνο σὲ ται- 
νία᾿ γίνεται καὶ πάνω σὲ δί- 
σξο. Πολλὲς φορὲς θὰ ἔτυχε 
νὰ δοῦμε στὸ δέκτπ µας, πια- 
ρακολουθώντσος ἕναν ποδο- 
σφαιρικὸ ἀγῶνα ἢ ἀγῶνες στἰ- 
6ου π.χ., νὰ Ιἐπαναλαμθάνε- 
ται μιὰ κρίσιµπι φάσπ, σὲ ἀρ- 


ΥΠ κίνπσπ. Ἡ µετάδοσπ αὐτὴ 
προέρχεται ἀπὸ µμανγνητικὺ 


ἐγγραφὴ σὲ δίσκους. Πρόκει- 
ται γιὰ δύο λεπ- οὓς µεταλλι- 
κοὺς δίσκους μὲ ταχύτητα 
3.000 στροφῶν στὸ λεπτό. Ἡ 


σιάρκεια ἐγγραφῆς τους εἷ- 
ναι 36 δευτερόλεπτα ἀρκετὰ 
γιὰ νὰ ξαναδοῦµε ὅσο ἄναλυ- 
τικὰ θέλουμε τὸ καίριο σπ- 
μεῖο ἑνὸς Υεγονότος, νὰ πια- 
ρατπρήσουμε κάθε κίνπσπι ἁ- 
πὸ τὸν πραγµατικό τπς ρυ- 
θµό, μὲ ὅποια ἐπιθράδυνσῃ, 
ὣς τὴν τέλεια στάση. 

Στὸ κεφάλαιο τῶν ἐγγρα- 
φῶν τῆς εἰκόνας, θὰ πρέπε’ 
ν᾿ ἀναφερθῆ κι ἡ νέα ἑπα' 
ναστατικὰ (Βίντεο-κασ τέτα) 
ἵὙὲ τὸ νεωτερισμὸ τῆς θίντες 
-- Κκασσέτας, ὅπμιουργείται 
σήµερα ἕνας ὁλόκλπρος 6ιο- 
μηπχανικὸς κλάδος τοῦ ὁπιοίου 
ὁ ἐτήσιος κύκλος ἑἐργασιῶν 
θὰ ὑπερθαίνπ τὰ τρία δισεκα- 
τομμύρια δολλάρια) προθλέ- 
πουν οἱ ᾽Αμερικανοὶ εἰδικοί. 

Τί εἶναι ἡ θίντεο - κασσέ- 
τα; Κάτι σχετικὸ μὲ τὴν ἠχο- 
κασσέτα. Οἱ διαστάσεις τπς 
Εἶναι λίγο μεγαλύτερες -- ὅ- 
σο ἑνὸς θιθλίου τσέπης -- καὶ 
ἡ ἀνατιαραγωγὴ τῶν εἰκόνων 
της γίνεται σ᾿ ἕναν κοινὸ δέ- 
κτΠ τπλεοράσεως. Στὴ θίντεο 
-κασσέτα, ἐξ ἄλλου, μποροῦ- 
με νὰ γράφουμε μιὰν ἐκπιομ- 
πὴ ποὺ μεταδίδεται στὴν τῃ- 
λεόρασπ καὶ κατόπιν νὰ τὴν 
ξαναδοῦμε ὅσες φορὲς θέ- 
λουµμε ἢ νὰ τήν... σθήσουµε. 

Εἶναι κιόλας ἔτοιμοι διάφο- 
οοι τύποι θίντεο - κασσέτας, 
ὅπως ὁ «ἛἘλέκτρο θίντεο ϱρι- 
κόρντιν) τοῦ 0..9., «Σελε- 
κταθίζιον») τῆς Β.Ο.Α. καὶ ὁ ἱ- 
απωνικὸς («Βιντεοσκόπι). 

Λένε πὼς ἡ θίντεο - κασσε- 
τα θὰ συµθάλτι ἀποτελεσμα- 
τικὰ στὴ μόρφωσή µας... «Ἔ- 
κεῖνο ποὺ εἶναι περισσότερο 
ἐνδιαφέρον  σχετικὰ μὲ τὶς 
ἐξελίξεις αὐτές, δὲν εἶναι 
τόσο ἡ τεχνική τους, ὅσο οἱ 
ἐπιπτώσεις τους πάνω στὸ κοι- 
νωνικὸ σύνολο)... 
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ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΑ 


Τπλεόρασπι 

Ἡ ἀνάλυσπ τῃς εἰκόνος 

Ἡ ἐπανασύνθεσπι τῆς εἰκόνος 
Τέσσερα ὀνόματα 

Ἡ µετάδοσπ τῆς εἰκόνος 

'Ο «Τέλσταρ») 

Ἡ «Ειτονίἰθίομ)) 

Ἡ ἔγχρωμῃπ τηλεόρασπ 

Ἐπιίσκεψπ σ᾿᾽ ἕνα στούντιο τπλεοράσεως 
Ἡ κάμερα 

Ἡ ἑνότητα τῆς ἐκπομτιπς 

ὍὉ καμεραμὰν 

ὍὉ φωτισμὸς 

ὍὉ φωτισμὸς στὴν ἔγχρωμπ τηλεόρασα 
Ὁ ἥχος καὶ τὸ μικρόφωνο 

Ἡ σκηνογραφία 

«Ὑτιοθολέας) καὶ καθρέφτης 

'Ο σκπνοθέττς 

Μιὰ ἐξωτερικὴ µετάδοσπ 


σελ. 
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Τὸ ἄμεσο μοντὰςζς σελ. 


Ἡ πιστότητα τοῦ πραγματικοῦ 
Ὁ σκπνοθέτῃς καὶ τὸ κοινὸ 
Κανόνες τῆς παραγωγῆς 

ὍὉ σκπνοθέττς (συνέχεια) 
Ττρὺκ καὶ ὁπτικὰ ἐφφὲ 

Φὶλμς καὶ ταινίες θίντεο 


Βιθλιογραφία 
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Ἡ «ΠΡΟΠΑΙΔΕΙΑ ΤΗΛΕΟΡ 

ΑΣΕΩΣ) ΤΥΠΩΘΗΚΕ Το Μ 

ΑΙ Ο ΤΟΥ 1975 ΣΕ 600 ΑΝ 

ΤΙΤΥΠΑ ΑΠΟ ΤΗΝ ΤΕΧΝ]: 
ΚΗ ΕΚΛΟΓΗ 
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